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PRZEDMOWA 



W opowiadaniu W. Pola pt. Szkice z życia artystów jeden z bohate¬ 
rów — niemiecki malarz — uskarża się, że w wieku XIX właściwie 
nie można być prawdziwym artystą. Jak mówi: ,,Ja mam tchnąc 
życie na f^ótno, a muszę rozprawiać... z poetą o myśli, z filozofem 
o duszy, z estetykiem o układzie obrazu, z historykiem o tajemnicy 
dziejów..., z anatomem o muskułach i kościach, a teraz przyszła 
jeszcze frenologia i cyrklem każą mi mierzyć różne wypukłości 
czaszki i to najmilsze jeszcze ze wszystkiego, że samo malarstwo 
jako sztuka ma znowu inne i zupełnie odmienne pretensje. Bo to 
wszystko nie da mi ani rysunku, dla którego wzorów trzeba szukać 
gdzieś daleko w naturze, gdzieś głęboko w duszy, bo to wszystko 
nie da jeszcze kolorytu, dla którego wzorów potrzeba szukać... 
w sferze muzycznych tonów”. 

Sądząc z tej wypowiedzi malarstwo w omawianej epoce było 
„sztuką niemożliwą” i jedynie nierespektowaniu wszystkich zasad, 
jakimi powinno się ono w myśl ówczesnych wskazań estetycznych 
kierować, zawdzięczamy powstawanie kolejnych obrazów. Przed 
podobnym dylematem staje też każdy, kto pragnie omówić sferę 
związków pomiędzy malarstwem i literaturą. Ogrom materiału 
faktograficznego, brak podstawowych opracowań szczegółowych, 
wielość możliwych ujęć metodologicznych sprawiają, że wybór 
właściwej drogi postępowania przypomina wręcz tworzenie owego 
,.niemożliwego” dzi^a sztuki w XIX wieku. Dlatego pisząc pracę 
na ten temat skazani jesteśmy na konieczność wyboru oraz opowie¬ 
dzenie się po jednej ze stron toczącego się od wieków sporu pomię¬ 
dzy ideą Horacjańską i Lessingowską, pomiędzy eksponowaniem 
heteronomicznych lub podkreślaniem autonomicznych właściwości 
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sztuk. Oczywiście możliwa jest tu zgoda z J. Seznecem i napisanie 
tekstu realizującego zasadę „skromnego podejścia faktograficzne¬ 
go”, jednak taką pr^)ę przekreślają od razu wyznaczony tematem 
kilkudziesięcioletni obszar czasowy oraz wielość zjawisk, jakie 
w ujęciu ściśle faktograficznym nie podlegałyby wyjaśnieniu. 

Pisząc o „korespondencji sztuk” tym samym niejako opowia¬ 
dam się po stronie Horacego i jego zasady „ut pictura poesis”, a nie 
Lessinga, chociaż takie stanowisko wynika głównie z chęci wskaza¬ 
nia na nowe możliwości interpretacji sztuki malarskiej i literackiej, 
a nie jedynie z moich osobistych preferencji i upodobań. Sięgnięcie 
po utwory literackie i dzieła plastyczne nie mieszczące się dotąd 
w sferze zainteresowań „lessingowskich” historyków sztuki było 
konieczne, ponieważ właśnie w utworach drugo- i trzeciorzędnych 
w sensie artystycznym, lecz znaczących dla omawianego związku 
sztuk, najpełniej moim zdaniem, a jest to opinia, której patronuje 
sam Alexis de Tocqueville, przejawia się ów tak poszukiwany przez 
filozofów i estetyków „duch czasu”. Był to duch nie uznający 
dwudziestowiecznych barier i podziałów, dążący do jedności i rea¬ 
lizujący wspólne cele bez względu na granice tworzywa i właści¬ 
wości środków wyrazowych poszczególnych sztuk. 


Współczesna nauka o sztuce, i to głównie dzięki przyjęciu pozor¬ 
nie odległych od wszelkich spraw spirytualnych metod strukturalis- 
tycznych i semiologicznych, zaczęła przekraczać zaklęty krąg auto¬ 
nomizacji sztuk wyznaczony przez osiemnastowiecznych myślicieli 
i umocniony przez dwudziestowieczne awangardy. Stąd wielość 
powstających w ostatnich latach prac poświęconych pograniczu 
słowa i obrazu, korespondencjom sztuk, przestrzeni w literaturze 
i czasowi w malarstwie. Pra<» te ornpwila obszernie'^^fómzgćka 1’ 
w książce pt .Ó 

patego w tym miejscu problem ten 
jedynie sygnalizuję. Zastanawia tylko to, że niezbędne było zupeł¬ 
nie nowe spojrzenie na sztuki wizualne — wykorzystanie zdobyczy 
teorii komunikacji, semiolo^, językoznawstwa ogólnego, po to by 
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powrócić, wprawdzie w odmiennej otoczce terminologicznej 
i w sposób być może bardziej precyzyjny i udokumentowany, do 
odwiecznej idei „sztuk siostrzanych”, które trzymają się za ręce 
i współistnieją, ponieważ dzięki nim odtwarzana jest natura {w no¬ 
woczesnym języku oznacza to wspólnotą procesów denotacyjnych) 
oraz wyrażane są treści dyskursywne (wspólnota procesów konota- 
cyjnych). 

Dopiero współczesna lingwistyka (myślę tu szczególnie o pracach 






przypomniała, że pomiędzy dwo¬ 
ma systemami posługującymi się odmiennym tworzywem możliwe 
są relacje^omolombo^ interpretowalności i że zaproponowany 
przez F. [||H|H||BBpodział na element „znaczący” i „znaczo¬ 
ny” w_znąku^^am(Yający teoretyczne możliwości wskazań na 
związki pomiędzy sztukami posługującymi się słowem i obrazem, 
można wzbogacić o takie pojęcia, jak plan wyrażania i plan treści ^ 
oraz forma i substancja, dzięki czemu okazdo się, że związki te 
niemożliwe na [wziomie substancjalnym, możliwe są już na pozio¬ 
mie formy planu wyrażania. Problemami tymi zajmowałem się 
szczegółowo w opracowaniu poświęconym narracji wizualnej . 

T u>»eJl:«)| dlatego tutaj tylko je sygnalizuję, ponieważ 

ściśle teoretyczna an^iza nie była tym razem moim założeniem. 

Pragnąc odejść od może bezpiecznej, ale zawężającej pole wi¬ 
dzenia taktyki „skromnego podejścia faktograficznego”, skierowa¬ 
łem się w stronę badań nie tyle samych dzieł, co towarzyszącej im 
„poetyki odbioru”. Jako że w pełni zgadzam się z M. Poprzęcką 
piszącą, iż problem „korespondencji sztuk” byl i jest w przewa¬ 
żającej mierze problemem rozgrywającym się w sferze nie tyle 
percepcji obrazów i tekstów literackich, co sposobów ich rozumie¬ 
nia i wartościowania. Stąd tak wiele w mojej pracy przytoczeń 
i cytatów wprowadzających w ów specyficzny, wyrażający „ducha 
epoki” język artystów i krytyków, stąd też konsekwentne wskazy¬ 
wanie na wspólne kryteria oceny zarówno dzieł literackich, jak 
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i malarskich oraz ,>oświedaQie się'* sztuk nie tylko na poziomie 
tematu i motywu, lecz również na poziomie starającego się wyrazić 
istotę faktu artystycznego języka, będącego, i tu zgadzam się 
z E. Benvenistem, systemem interpretującym wszystkie inne sys¬ 
temy znakowe. 

Proponowana przez H. R. Jaussa w książce Literaturgeschichte 
ais Provokation i dotąd nie napisana historia literatury widzianej 
z perspektywy odbioru, wydaje się możliwa do napisania właśnie 
przy obszerniejszym wykorzystaniu sfery pogranicza sztuk, w któ¬ 
rej niektóre procesy nabierają wyrazistości i stają się bardziej czy¬ 
telne. Nie pretendując do prawa wypełnienia tej luki, postanowi¬ 
łem jednak konsekwentnie prezentować dziewiętnastowieczne 
„horyzonty oczekiwańktóre moim zdaniem wyznaczały w ów¬ 
czesnej Polsce większość działań artystycznych i wsp(y:tworzyły 
swoistą „chorobę polonizmu^' panującą w sztuce przez całą oma¬ 
wianą epokę. 

Kolejne rozdziały pracy poświęcone są rekonstrukcji idei „ko¬ 
respondencji sztuk** w rodzimej krytyce artystycznej, analizie pojęć 
„typ" i „charakter** funkcjonujących nie tylko w języku kr^ld, 
lecz również na poziomie kształtowania samych dzieł oraz specy¬ 
ficznemu gatunkowi literackiemu, jakim były „szkice i obrazki". 
Analiza pogranicza sztuk z konieczności dotyka zagadnień zarówno 
ściśle literackich, jak i malarskich, stąd też próba wskazania na te 
„miejsca wspólne**, które były w XIX wieku najistotniejsze, ponie¬ 
waż sięgały do ,,struktur wewnętrznych** dzieł literackich i malar¬ 
skich. Takimi organizującymi same dzieła i sposób ich odbioru 
,,strukturami wewnętrznymi** były moim zdaniem pierwiastki: 
„rodzajowy**, „gawędowy** i „sielankowy**, które starałem się wy¬ 
odrębnić po to, aby pokazać, że idea „korespondencji sztuk** od¬ 
nosiła się nie tylko do tradycyjnej wspólnoty motywów, lecz przeni¬ 
kała głębiej, wyznaczając strukturę i sposób funkcjonowania same¬ 
go dzieła. 

Osobne miejsce w opracowaniu znalazło omówienie tak zna- 
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miennych dla dziewiętnastowiecznej krytyki literackiej fascynacji 
sztuką malarską i ^^korespondencyjnych*' przekonań o literackości 
malarstwa. Starałem się też na wybranych przykładach ukazać jak 
przekraczano wówczas bariery stawiane przez właściwości tworzy¬ 
wa wizualnego i słownego, jeżeli procesom tym towarzyszyło prze¬ 
konanie o wspólnocie celów i zadań stawianych przed sztuką 
,,w ogóle’*. W moim przekonaniu sztuka polska w XIX wieku była 
w przeważającej mierze sztuką alegoryczną, ukierunkowaną na 
w miarę precyzyjny sposób rozumienia niesionych przez nią ,,za¬ 
szyfrowanych*’ znaczeń, a rodzima alegoryka narodowo-patrio¬ 
tyczna to obszar szczególnie wyraźnie objawiający ówczesne ko¬ 
respondencje pomiędzy sztukami. 

W toku rozważań niemożliwe było ścisłe przestrzeganie wyzna¬ 
czonych tytułem pracy granic chronologicznych, ponieważ wiele 
omawianych zjawisk artystycznych miało swój początek wcześniej 
i trw^o przez kolejne dziesięciolecia. Starałem się jedynie nie 
przekraczać ogólnych barier roku 1830 i 1890, kładąc szczególny 
nacisk na najmniej znane lata okresu „przedburzowego** i póź¬ 
niej — lata siedemdziesiąte i osiemdziesiąte. 

Przeświadczenie o sprzyjającym „korespondencjom sztuk*' ro¬ 
mantycznym w swej istocie charakterze dziewiętnastowiecznej 
sztuki polskiej pozwoliło na szczególne uwypuklenie procesu przej¬ 
mowania przez malarstwo zadań i funkcji pdnionych przez literatu¬ 
rę do okresu wybuchu powstania styczniowego. Jednocześnie pisząc 
tę pracę starałem się wskazywać na te problemy i sposoby wartoś¬ 
ciowania, które były właściwe dla wieku XIX. Dlatego nie pismem 
o ,,czasie i przestrzeni’’ w malarstwie i literaturze, lecz o potrzebie 
naśladowania natury i d^eniu do ideału, nie analizowałem ,,ele¬ 
mentarnej jednostki znaku ikonicznego**, lecz zastanawiałem się 
nad „obrazem" w poeqi i „poetycznością** malarstwa. Tak płynne 
w omawianej epoce granice pomiędzy literaturą ,,czystą** a tą 
spełniającą pozaliterackie funkcje oraz analogicznie pomiędzy 
,,czystym** malarstwem i wyrażającą podobne idee ryciną, sldonily 
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mnie do sięgnięcia po utwory mieszczące się często na pograniczu 
literatury i piśmiennictwa oraz sztuki malarskiej i kiczu. Nie jest to 
więc praca omawiająca związki pomiędzy obecnymi w ,,wysokim’* 
obiegu artystycznym dziełami, chociaż i takie relacje są oczywiście 
możliwe, lecz opracowanie wskazujące głównie na konteksty inter¬ 
pretacyjne pomocne podczas prób zrozumienia ówczesnej sztuki 
słowa i obrazu. 

,,Sztuka niemożliwa’’, jaką jest napisanie ,,równoległej” historii 
malarstwa i literatury, skłoniła mnie do takiego doboru prezen¬ 
towanego materiału, aby w kolejnych rozdzidach ujawniły się co¬ 
raz to nowe aspekty „korespondencji sztuk” bez nieustannego 
powtarzania, że idea ta była w XIX wieku na tyle istotna, iż zdomi¬ 
nowała większość ówczesnych kryteriów ocen i wpłynęła na kształt 
i cele samych działań artystycznych. 

Niedostrzeganie dotąd przez historyków sztuki wielu powsta* 
łych w epoce utworów literackich i zbiorów rozpraw krytycznych, 
przyczyniło się do zubożenia oglądu sztuk plastycznych, które za¬ 
wieszone w „lessingowskiej próżni’' miały transponować jedynie 
wizualne schematy i konwencje, uczestnicząc w nieustannym po* 
chodzie doskonalenia środków wyrazowych. Tradycjonalizm sztuki 
polskiej, „długie trwanie” warunkujących ją, wcześniej wypraco¬ 
wanych idei, skłaniają do ustalenia wobec niej odmiennych niż 
ściśle ,,formalne” kryteria oceny i zmuszają do weryfikacji wielu 
sądów, które nie respektując ówczesnych kryteriów wartościowa¬ 
nia, zacierają jej wizerunek do tego stopnia, że do tej pory brak jest 
podstawowych opracowań omawiających działalność artystyczną 
większości dziewiętnastowiecznych twórców, którzy nie mieszcząc 
się w dwudziestowiecznym systemie estetycznych preferencji zna¬ 
leźli się poza sferą zainteresowań badaczy. 

W moim opracowaniu nie wykraczam zasadniczo poza rok 
1890, ponieważ uważam, że okres modernizmu polskiego, chociaż 
należy w prfni do Mieku XIX, jednak wymaga osobnych badań 
i odrębnych lektur. Staram się jedynie wskazywać na przemiany 


12 



jakościowe, jakim uległa sztuka wraz przejściem od alegoryzmu lat 
wcześniejszych w Iderunlcu symbolizmu pojawiającego się w latach 
dziewięćdziesiątych oraz na trwałość wielu problemów artystycz¬ 
nych, z jakimi borykała się ona przez cdy wiek XIX i których ucieleś¬ 
nieniem jest w moim przekonaniu twórczość J. Malczewskiego. 
Artysta ten bowiem zdołał w swym malarstwie, za pomocą sobie 
tylko właściwego języka, powiedzieć wszystko to, o czym mówili 
malarze polscy przez poprzednie dziesiątki lat. Po stronie sztuki 
słowa takim twórcą był H. Sienkiewicz, który niejako napisał „jesz¬ 
cze raz” wszystko to, co starali się wypowiedzieć pisarze i poeci 
poczynając od lat czterdziestych XIX wieku. 

Tak silnie odczuwany w Polsce moment „przerwy w tradycji”, 
kiedy odeszli wielcy poeci romantyczni i nie pojawili się jeszcze 
wybitni malarze, nie trwał długo, a przejmowanie przez sztuki 
plastyczne funkcji pełnionych dotąd w sztuce przez literaturę zo¬ 
stało przyśpieszone przez wydarzenia powstania styczniowego, 
które zrodziły wybitnych twórców sztuki obrazu (np. A. Grottger), 
podczas gdy w literaturze znalazły swój dojrzały artystycznie 
wyraz dopiero w pisarstwie S. Żeromskiego, Jak pisał J. Bołoz- 
Antoniewicz: gdy poezja milknie „wówczas dopiero, ale też bezpo¬ 
średnio po niej, przychodzi nasza wielka sztuka, pomiędzy rokiem 
1855 a 1858, tj. między latami śmierci KTickiewicza i Krasińskiego 
występują i za.stępują ich Grottger i Matejko”. Z opinią tą wypada 
się zgodzić uzupełniając ją jedynie wskazaniem na malarstwo 
J. Malczewskiego, które wprawdzie nie w latach pięćdziesiątych, 
lecz później zastąpiło wielką poezję romantyczną. 

Sztuka polska w wieku XIX pragnęła być sztuką narodową 
i czytelną dla narodu. Stąd jej ksenofobia i ograniczające ją bariery 
ideowe i wyrazowe. W opracowaniu skoncentrowałem się na tym 
co jest dla niej swoiste, a nie co łączy ją ze sztuką europejską, choć 
związków takich oczywiście nie można negować. Dlatego jedynie 
sygnalizuję, że w sztuce tej „zamkniętej w sobie” i odległej od 
wielu sporów estetycznych dziewiętnastowiecznej Europy, nielicz- 
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nymi dziełami literatury obcej, po jakie sięgano, oprócz doraźnej 
działalności ilustracyjnej, były dzieła Szekspira oraz utwory Dan¬ 
tego i Cervantesa. Wpływów tych nie omawiam szczegółowo, ogra¬ 
niczając się do wskazania na Don Kichota jako na dzieło znajdujące 
w Polsce swoiste konotacje patriotyczne, ponieważ nie mieszczą się 
one w rekonstruowanym przeze mnie powszechnym ,,horyzoncie 
oczekiwań”, co nie oznacza, że nie dostrzegam potrzeby tego typu 
badań. 

W kolejnych rozdziałach pracy starałem się zachować, o ile to 
było możliwe, porządek chronologiczny, a materiał ilustracyjny, 
choć na pewno niepełny i stanowiący jedynie egzemplifikację nie¬ 
których zagadnień, powinien ułatwić czytelnikowi dotarcie do ,.du¬ 
cha epoki”, który był na tyle odmienny od dwudziestowiecznego, 
że godny szerszej, wizualnej prezentacji. 

Przewodnikami po świecie sztuki polskiej XIX wieku byli 
dla mnie, pośród autorów żyjących w omawianej epoce, J. I. Kra¬ 
szewski, M. Grabowski, H. Struve, W. Gerson, J. Mycielski, 
K. Chłędowski i J. Boloz-Antoniewicz, natomiast towarzyszący mi 
nieustannie w tej wędrówce badacze dwudziestowieczni to, po 
stronie sztuki słowa - M. Janion, M. Żmigrodzka, A. Kowalczyko- 
wa, A. Witkowska, J. Bachórz i H. Markiewicz, a po stronie sztuki 
obrazu — M. Poprzęcka, H. Morawska, J. Wiercińska, I. Jakimo¬ 
wicz i W. Juszczak. Mam nadzieją, że praca ta stanie się kontynua¬ 
cją ich badań i choć częściową realizacją „sztuki niemożliwej”, jaką 
jest pełne omówienie relacji pomiędzy dziewiętnastowiecznym 
malarstwem a literaturą. 

Prezentowany tekst jest skróconą wersją pracy doktorskiej na¬ 
pisanej pod kierunkiem prof. dra hab. W. Juszczaka i obronionej 
w Instytucie Historii Sztuki Polskiej Akademii Nauk w kwietniu 
1988 roku. Pragnę wyrazić moją wdzięczność prof. drowi hab. 
W. Ju.szczakowi za wiele cennych rad udzielanych mi podczas 
pisania pracy oraz recenzentom — prof. dr hab. M. Żmigrodzkiej 
i prof. dr hab. M. Poprzęckiej za ich wnikliwe uwagi. 
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KORESPONDENCJE SZTUK 



Dla Z. Krasińskiego duch byl Romantykiem, podczas gdy według 
Ch. Baudelaire’a romantyzm nie polegał ani na wyborze tematów, 
ani na dosłownej prawdzie, ale na sposobie odczuwania. Jak pisał 
autor Kwiatów zła : „Kto powiada romantyzm, powiada sztuka 
nowoczesna, to znaczy głębia, uduchowienie, kolor, lot ku nieskoń¬ 
czoności, wyrażone wszystkimi środkami, jakimi rozporządza sztu¬ 
ka"^. Trudno o hardziej precyzyjną definicję kierunku będącego 
nie tylko jednym z przejawów działalności artystycznej, lecz przede 
wszystkim etyczną i estetyczną podwaliną nowej wrażliwości. Nie 
dziwi też, że właśnie wyznawcy nowego, dziewiętnastowiecznego 
wyrazu piękna stanowiącego próbę odnalezienia przynależnego 
człowiekowi stanu moralnej i twórczej szczęśliwości, tak mocno 
uwierzyli w ideę powszechnej .odpow iedniości d ucha i materii. 
„formy wewnętrznej” i „formy zewnętrznej’^ w żywą i moż^wą do 
odczytania Księgę Kosmosu i w to. że „stworzony świat jest mową 
do stworzenia poprzez stworzenie”^. Uniwersum analogii wywie¬ 
dzione z metafizycznej wizji wszechświata spojonego niewidzial¬ 
nymi .siłami „sympatii” pomiędzy tym co ogólne a tym co szczegó¬ 
łowe, pomiędzy słowem i obrazem, dźwiękiem i kolorem, wymagało 
uporządkowania nie będącego jeszcze jedną formą racjonalizacji, 
lecz drogą wskazania na istniejącą skalę wartości, według której 
świat mógł być popety iako fezyk wypowiadany przez Boga, a kolej¬ 
ne przejawy ludzkiej działalności włączały się w nieustanny, spiry¬ 
tualny akt twórczy, którego owocem były zarówno uduchowiona 
Natura, jak i sam człowiek wdzierający się w sfery zastrzeżone 
dotąd dla Stwórcy. Stąd niedaleko już do porównania artysty do 
kapłana spełniającego obrzęki w świątyni ducha^ i wiary, że ist- 


> Cb. BaudeUiteO 

WyUftfa i prieloźyla |, Ciis«. Wrodaw-Warsza- 
wa-K raków 1991. & 9. Opinia Z. Krasińskiego 
zawarta >ast w bidę óo Gaszyńskiego z 1S47 
roku. Por.Z. Krasiński, o sztuce. Zebrał 
i prza<f0M>wą opa(rzvl A, Cnymala-Sledlecld, 
Lwów 1911 s. 41. 

^ $ą lo ^owa J. O. Hamanna. Je za: 

M. jaiłioa, Gor<K^ rotnantycznc, Warszawa 
1975 & 259. por. leń uwagi M. Pod razy-Kwiat- 
kowsfcid oa temat żróM idei powszechnej ana* 
logu. w książce: Symbolizm i symhoUka w poe:^ 
MfnUf Poisb, Kraków 1975. s. 84 i n. W obu 
piuL*acb bogala biblkigtafta tettialu. 

’ Novalis, Uczniowie s Soit. Fraza JUozojicz- 
na-studia-^tnement^. Wybrał, pra^aeył... J. Pro* 
kc^uuk. Warszawa 1984, $. 107. Według Novali' 
sa: ..PoeU i ka płan iworzyli początkowo jedność 
I dopiero późniejsze czasy ich mrdzieliły. Jed* 
nakże prawdziwy poeta zawM^e jesl kaptanem, 
tuk jak prawdziwy ka^n zawsze pozostaje poc* 
lą”. 
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nieje siła spajająca to co idealne z tym co realne, siła wywiedziona 
ze słowa, a więc najbliższa poezji. 

Według Novalisa: przypadkowy charakter natury, jakby 

sam przez się łączy się z ideą ludzkiej osobowości, ta zaś staje się 
najłatwiej dostępna i zrozumiała jako istota człowieka. Dlatego 
również poezja stała się najmilszym instrumentem prawdziwego 
przyjaciela natury, a duch natury najjaśniej objawił się w utworach 
poetyckich. Kiedy czytamy i słyszymy prawdziwą poezję, czujemy 
poruszenie wewnętrznego rozumu natury i unosimy się, jak jej 
niebiańskie ciało, zarazem w niej i ponad nią”*. Korespondencje 
pomiędzy naturą, osobowością ludzką a sztuką, przebiegające po¬ 
nad realnymi właściwościami tworzywa i obok codziennego oglądu 
świata, dotykając duchowej istoty stworzenia, stawały się możliwe 
dzięki poezji, która ułatwiała zarówno ogląd „formy wewnętrznej”, 
jak też sprzyjała „oswojeniu natury” i wprowadz^a śmiertelnych 
w sferę dotąd dla nich niedostępną*. W krainie powszechnych 
analogii warstwa materii była o tyle istotna, o ile przenosiła jej 
mieszkańców w obszary ducha, a umożliwiające dotarcie do 
Absolutu działania twórcze nie mo^y być ograniczane przez ze¬ 
wnętrzne i przypadkowe właściwości formy brzmieniowej słowa, 
muzycznego dźwięku czy malarskiego koloru. Przez to, jak pisał 
Novalis: „Plastycznych dzieł sztuki nigdy nie należałoby oglądać 
bez muzyki — natomiast dzieł sztuki muzycznej należałoby .słuchać 
tylko w pięknie dekorowanych salach. Jednakże dziełami sztuki 
poetyckiej nigdy nie należałoby się rozkoszować, nie rozkoszując 
się zarazem dziełami obu tamtych sztuk”®. Korespondencje ist¬ 
niejące w kosmosie, przenikając do uniwersum sztuki, ułatwiały 
człowiekowi włączenie się w tajemny rytm wszechświata i zbliżenie 
do Świątyni Ducha, odczucie swojej w niej i wobec niej obecności. 
Przenikanie tego co idealne w to co realne, tego co nieskończone 
w to co skończone, cały proces emanacji Absolutu’’ stanowiący 
o istnieniu sztuki mó^ być odczytany jedynie na drodze „korespon¬ 
dencyjnej”, pomijającej właściwości materii lektury, do której pre- 


^ Nova]is, $. 36. 

^ Nov«łis, op-eU., 60. 

^ N<iva|fs, opxU.. s. 192. Podobnie .sądsil też 
P. O. Rinigie. O zwi^hich Noyalisa z Rungem 
pisał C Criltzmacber w prary: Not^alit unj Phi’ 
lipp Otto Rttnge^ Drei ZentralmotiiAi und ikrę 
BedetOunęsapkire: Ole Biume-Das Kind-Das 
Ucht, MóncbeB 1994. 

’ Por. F. W. J. Scheiling. Piiozofia ^tuki. 
Przełóż^... K. Krzeiuieniowa, Warszawa 1983, 
szczeg^nie ss. 32 i 331. 
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destynowani byli wtajemniczeni, odgadujący nie dla wszystkich 
czytelny język, artyści-kaplani-poeci. Korespondencje pomiędzy 
sztukami nie wynikały więc, przynajmniej na początku wieku, ze 
„znużenia formą” lub próby ożywienia utrwalonych przez tradycję 
sposobów odbioru dzid plastycznych i literackich, lecz miały sens 
metafizyczny, a rola poezji w tej epoce to pochodna zarówno an¬ 
tycznego toposu wskazującego na jej irracjonalny charakter, jak 
też filozoficznego i artystycznego przeświadczenia o wyższości 
sfery idealnej nad realną, bezpośredniej formy poznania nad 
pośrednią, tego co ogólne nad tym co szczegółowe. Jak o tym pisa! 
F. W. J. Schelling: „Sztuka obrazująca wyraża swoje idee w czymś, 
co jest samo w sobie konkretne; sztuka słowa w czymś, co jest samo 
w sobie ogólne, mianowicie w języku. Poezja zachowała miano 
poezji, tzn. tworzenia przede wszystkim dlatego, że dzieła jawią się 
w niej nie jako byt, ale jako produkowanie. Stąd bierze się to, że 
poezję można znów traktować jako istotę wszelkiej sztuki, tak 
mniej więcej Jak w duszy można widzieć istotę ciała”®. 

Dla Schellinga poezja była tożsama z nieograniczoną i dążącą 
do nieskończoności, szczególną, nowożytną formą sztuki najbliższą 
emanacjom Absolutu. Język jako najbardziej adekwatny symbol 
absolutnego aktu poznawczego był jednocześnie „najwyżej spotę¬ 
gowanym tworzywem wynikłym z wnoszenia tego co nieskończo¬ 
ne, w to co skończone”, z którego poezja budowała ,,ciała swoich 
idei”^. Nie przeceniając bezpośredniego wpływu tych koncepcji na 
popularne w epoce sądy estetyczne*® należy wskazać, że podsumo¬ 
wywały one pewien trwający przez dziesiątki lat stan świadomości 
filozoficzno-artystycznej egzystującej z modyfikacjami do końca 
XIX wieku. Duchowa drabina wartości wywyższająca to co niema¬ 
terialne nad to co materialne, wiara za F. Schleglem, że poezia JesŁ 
sztuk a uniwersalna, ogarniającą wszec hświ a t i łaczaca wszystkie. 
rodz ąle l udzk iej twórczości,, ową he^owską „totalnością” spajającą 
„sztuki plastyczne i muzykę ... na szczeblu wyż.szym, w sferze 
samej duchowej strony wewnętrznej”**, to stały zespół przekonań, 


» F w ). S«h«lllng, ap^.. s. 334. 

* F y <rpxit . cyl&ly zt atrony 338. 

’ * Fit4W>flę sauki opubldtowai dopiero w 1 859 r. > 
w (vycfeniu pośmiertnyiD <izi6) Schcllkiga* jego 
syn, 

WedhigF. Schlegle poeeja romentycsna miH* 
U być ..postępową poezją uniNver$aJną'\ a jej 
pne^naczenkin lylko ponowTiie ąjed- 

iwayt wszy$the od<bielone gatunki poezji 
i je wespćł z filozofią i retoryką’\ lecz 

poninna ona równietprzemieszczać i stopić ze 
sobą poe^ z prtuą, genialność z krytyką, poezje 
sztuczną z poezją nahiralną; poezję uczynić ż>'- 
wolną i społeczną, a życie i społeczeństwo ucz>'- 
mć poetycznym’*. „Alheneum” 1798 — 1800, Be- 
rNn 19U5. Wyd. Du Museum Fritz Baadera, Bd. 
IV, s. 71. Por. też uwagi M.janionna ten temat 
[w:] Gorąace r<rma»tycznę}, s. 9 

1 S. Morawskiego w pracy: Bmwój mt/iłi es- 
tetyczną od Herden do Heineqp, Warszawa 
1957. s. 101. Cytat z Hegla za: G. W. F. Hegel, 
Wykfadp o estetyce. Przekład ]. Grabowskiego 
i A, LandrnaiHi, Ł Ifl, Warszawa 1967, s. 269. 
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z jakim się w tej epoce spotykamy, a modyfik acjei jakim podlegał 
on w Polsce, poległy przeważnie na dowodzeniu tożsamości Abso¬ 
lutu filozofów z chrześcijańskim Bogiem osobowym oraz na wska¬ 
zywaniu nie tylko na metafizyczny, lecz i historyczny wymiar sztuki 
poetyckiej powstającej w konkretnych warunkach niewoli poli¬ 
tycznej. Jak sądzono, rzeczywistość, dzięki obecności kolejnych, 
poetyckich wieszczów, potwierdzają jedynie istniejące prawa ogól¬ 
ne, a wymiar patriotyczny, jaki nadawano rodzimemu ,,panpoetyz- 
mowi'\ wynika! zarówno z wiary w przejawiające się poprzez 
poezję działanie Opatrzności i z przeświadczenia o ,,poetyczno-mu- 
zycznym" usposobieniu Słowian, jak i z potrzeby odejścia od kon¬ 
cepcji „sztuki dla sztuki’', czy może „sztuki dla piękna", w stronę 
sztuki powstającej „ku pokrzepieniu serc". 

Dla W. K. Stattiera analizującego wizerunek A. Mickiewicza 
było oczywiste, że twarz ludzka jest wyrazem „pisma bożego", 
pisma Stwórcy „kreślącego wiecznie wszechmocnym swym palcem 
na wszystkim co jest w świecie" oraz że „ciało nasze ... będąc 
uległe ciągłemu działaniu ducha, czyli woli naszej, przyjąć musi 
właściwe sobie znaki, czyli wyrazy tych myśli i czynów naszych" 
Korespondencje pomiędzy boskim działaniem, ciałem człowieka 
oraz ożywiającym je pierwiastkiem duchowym, służyły tu wypo¬ 
wiedzi na temat absolutystycznie pojmowanej piękności w sztuce, 
u której podstaw mieściły się sądy wyrażone przez malarza wiele 
lat wcześniej, że piękno duchowe jest wyższe od piękna cielesnego, 
że ,,malarstwo i rzeźbiarstwo są poezją przez rysy i farbę do na¬ 
szych uczuć przemawiającą" oraz iż „malarz, rzeźbiarz i poeta 
zarówno poświęcają żyde swoje, aby płodami pióra, pędzla lub 
dłuta przyczyniali się do ukszt^cenia serca i umysłu cdowieka ... 
zawsze mając na celu dla dobra społeczeństwa budzić ducha, 
utrzymywać go i do dalszych przesyłać pokoleń"^ 

Słowa twórcy Machabeuszy wydają się być dogodnym punktem 
wyjścia dla prezentacji, tak żywej w polskiej estetyce dziewiętna¬ 
stowiecznej, idei korespondencji sztuk, sądząc bowiem z licznych 


Opinię w. K. ShtlHerR podają za: M. Mas¬ 
łowski, Studia nwtarskie W. K. Stattlefa, Wroc¬ 
ław Wars/awa-Kjraków' 1964. ęylat se strony 96. 

Cytaty, kolano, wecflug M. Masłowski. 
cpxU., s. 103/104 oruz 1. Swindy z pracy; Moh¬ 
rze pcUey w {dereaie od Ohtieeenia do Roman¬ 
tyzmu, |w:] poblro XIX i XX uHeku. 

Studia pod. red. EL Cz^uIłS'RastetH.*;, Warsza* 
wa idSl, s. 17/18. 
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wypowiedzi innych, działających w tej epoce artystów i estetyków, 
to co zauważył już w latach trzydziestych W. K. Stattler, pojawiało 
się nieustannie jako myśl przewodnia wielu rozpraw i artykułów 
omawiających związki pomiędzy ,,siostrzanymi , jak pisano, sztu¬ 
kami słowa i obrazu. 

W opublikowanej w 1840 r. rozprawie A. Czajkowskiego O po¬ 
ezji to sztukach pięknych autor przyznawał tej sztuce rolę schleg- 
łowskiej ,,poezji uniwersalnej” łączącej nie tyłko rozliczne gatunki 
sztuki, łecz również przenikającej naturę i dzięki powszechnym 
odpowiedniościom, serce człowieka współodczuwającego otaczają¬ 
cy go świat. Dła A. Czajkowskiego^poezją była drogą poznania idei 
Boga, a ta z kołei sprzyjała „korespondencyjnemu” oglądowi rze¬ 
czywistości. Jak pisał: dusza ludzka porozumiewając się z Bogiem 
„siły swoje moralnie uwiecznia, wlewając je w fantastyczne kształ¬ 
ty ł barwy, harmonijne dźwięki i głosy. Tak więc poęzją_połąCTyk 
rzeźbę ż_mal 4 rstwęm,_ą. obok muzyjd. stawią, mowęl’*^. Siedząc 
dalsze wywody estetykalatwo jest zauważyć, że idea koresponden¬ 
cji sztuk nie wynikała tu z analizy konkretnych dzieł, lecz była 
apriorycznie przyjętą zasadą, u której źródeł leżało przeświadcze¬ 
nie o pierwiastku moralnym wyznaczającym kształt wizualny oraz 
myślowy sztuki oraz o przewadze idei nad formą będącą jedynie 
materialnym upostaciowienienn tego co płynie z niewyczerpanych 
impulsów boskiej inspiracji. Jak to określi autor rozprawy: 

„Potrzeba stworzyć myśl w rysach czuć się dającą i tę myśl dopiero 
w kolory lub dźwięki obwinąć jak szatę"a niezbędną podstawą 
korespondencji było poddanie wszystkich sztuk wspólnym, teologi¬ 
cznym celom, dla których osiągnięcia konieczne było naśladowanie 
dzieła Boga - harmonijnej i pięknej natury, mieszczącej w sobie 
poezję n ie tyle artystyczną co metafizyczną. Poeci w tej koncepcji 

obdarzeni byli charyzmą bezpośredniego o^owania z Bo^em .. j A.c*ajkowski.opoaj(«;ra«Whpi«t- 
dzieki sercu czułemu na harmonię świata” oraz ,,sympatii ze 719 ^, 1 ^:] Fm^wamaw^ki literatury, hii- 

^ „ tifrUj OAŁt/atykL RoimaittM. rok 1840, Warwa- 

wszystkim . / i . . l ^ ^ 

Sądząc z powst^ych w latach czterdziestych i pięćdziesiątych j. a. Czajkowski, opał, s. iso. 
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rozpraw omawiających między innymi również kwestię korespon¬ 
dencji sztuk, praca A. Czajkowskiego jest wczesnym, choć niezbyt 
znanym, wyrazem obiegowych sądów, które zainicjowane w pis¬ 
mach preromantyków i romantyków niemieckich przenikały do 
licznych w tych latach rozważań na temat związków pomiędzy 
sztuka, pięknem i Bogiem . Przykładowo, w popularnej w epoce 
Nauce poezji H. Cegielskiego, po zaprezentowaniu przez autora 
podziału sztuk opartego na kryteriach przestrzenności i czasowości 
oraz związanych z nimi sposobów percepcji (wzrok i słuch) do¬ 
chodzi się tara do wniosku, że poezja iest najdoskon alsz ą ze sztuk 
„wyrazicielką i reprezentantką Sztuki w ogóle”, ponieważ ogar nia 
„cały świat obrazów, który innych Sztuk częściowym tylko jest 
udziałem”, a jej przedmiotem może być wszystko ,,począwszy od 
Stwórcy aż do najdrobniejszego stworzenia”***. Podobnie w wyda¬ 
nym w 1848 r. opowiadaniu T. A. Krzywickiego pt. Miłość sztuki. 
Obraz z życia artysty znajdujemy odautorską uwagę, że „malarz, 
poeta, muzyk to bracia jednej matki, wypiastowani pod wpływem 
jednych i tych samych wrażeń, ich dusze w jednym niebie na¬ 
tchnienia wspólny chrzest wzięły i przysięgły sobie braterstwo"*'’. 

Korespondencje pomiędzy sztukami wynikały zatem z ducho¬ 
wego charakteru wszelkiej sztuki, założenia wspólnych źródeł in¬ 
spiracji oraz podobnych celów, do jakich sztuki powinny dążyć, 
a starożytny motyw „sztuk siostrzanych”*®, sądząc z powyższych 
wypowiedzi, nabierał w kultywującej romantyczne ideały epoce 
nowego, uwspółcześnionego formatu. 

Do podobnych co A. Czajkowski wniosków doszedł również 
J. Kremer, według którego sztuki słowa i obrazu jednoczyły się 
wobec wspólnego celu. Jakim było ukazywanie absolutystycznie 
pojmowanego, spirytualnego piękna oraz dzięki przyznaniu im, za 
Heglem, statusu sztuk idealnych. Jak pisał autor słynnych Listów 
z Krakowa w piątym, kończącym sie |apoteoza po ezji liście: „Poezja 
maluje i stawia ... przed oczy i bohateićiwT^^ogów posągiem 
rzeźbionym ... ona rozwija jakby dla wzroku obrazy natury i śpię- 


^ * Navka poezji zawUtĄfąco fttorią potami i 
fotiza^ów orox smtczAy tozbhr nąjcełniej$zy<;k 
wzorów p ce ; ^ polzłdoj Hc teorii zostosowortf/ 
przez Cegfeiskiego. Wyds Z, Foenań 1851, 
ss 20i 22. 

Duh> obrazy przez T. Ą. Krzywickiego. War¬ 
szawa IbiS, s. L2. 

Przegląd motywu „s^luk 8k>str7'.artyx:h'' dra?: 
toposu „ut pictun poesć*’ dokonuje w ęwej książ¬ 
ce J. H. Ha^trum. Przesąd ten obejmuje okres 
od Flafcma aż do osiemnaslowiecznej poezji an- 
w głównej mierze poświęcona 
jeal U ivaca. Pbr. The sister arts. The tradUioti 
vf Uterery jńctoryeiism and english poetry from 
DrydentoGraybyJ. H. tiagstrum, The Uniwer- 
sity of Chks^ Press 
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wa i weseli się i jdacze w sercu muzyką swoją ... słowem ona 
w harmonie zestraja wszelki dualizm sztuki, bo zaślubia te jej 
rodzaje z sobą, które do przestrzeni, więc do oczu się odnoszą, ze 
sztuką, która jest córą czasu i dla słuchu stworzoną. Ona tedy jest 
trzecim rodzajem sztuki”^*’. Romantyczny, sprzyjający korespon¬ 
dencji sztuk , ^anpoetyznr^ wyłączał więc poezję spod praw obo¬ 
wiązujących ria^grunHelźtuk czasowych i przestrzennych, tak jak¬ 
by dążąca do obcowania z Absolutem epoka nie mogła pogodzić się 
z jedynie ludzkim wymiarem słów i kryjących się poza nimi myśli. 
Zauważalne są też echa dawnych podziałów na sztuki idealne 
i mechaniczne^® oraz preferowanie tych, które są bliższe sferze 
idealnej. Na przykład kryteria idealno.ści-mechaniczności połączo¬ 
ne z przestrzennością i czasowością stanowiły podstawę klasyfika¬ 
cji dokonanej przez K. Libelta, dla którego wszelka sztuka była 
„naturą na piękno ideału przemienioną”, a najwyższym celem 
malarstwa wyrażenie „tego wewnętrznego znaczenia ducha w jed¬ 
nej osobie lub w grupie osób”^^ 

Proces idealizacji oczyszczający rzeczywistość artystyczną 
z „ziemskich naleciałości” sprzyjał łączeniu sztuk przy zachowaniu 
hierarchii według stopnia ich uduchowienia, a powszechne przeko¬ 
nanie o obrazowości sztuki słowa tworzyło kolejną sferę ko- 
respondencji^^ podobnie Jak wiara w natchnienie niezbędne pod¬ 
czas tworzenia dzieł literackich i malarskich. Częste też było utoż¬ 
samianie konkretnych środków wyrazowych charakterystycznych 
dla sztuk wizualnych z przynależnymi literaturze. Na przykład 
według K. Libelta: „czem arabeski są w malarstwie tern je.st impro¬ 
wizacja w .sztukach idealnych^^, a dla A. Tyszyńskiego kolejne 
pieśni Witoldoioych bojów J, I. Kraszewskiego były to „pejzaże 
i szkice kamery obskury, przesuwające się przed nami, obrazy 
o jasnych kolorach”^^. 

Szczególne miejsce idea korespondencji sztuk znalazła w Polsce 
w rozważaniach dwóch bardzo wpływowych w omawianych latach 
krytyków — J. I. Kraszewskiego i M. Grabowskiego. 


J. Kramer, Usttf t Krakowa, Warszawa 
Iftn, l 1. s- 67. 

** Na tcniat te^o podziału por. uwajji W. Tatar* 
kiewicza w pracy t SzitiAic: dzftrff klasaftka^Jł, 
ostatnio prz«drukowan^ w książce: W. Ta tar¬ 
li i a wicz. O ftUfso/U i sziuce, Warszawa 1986, 
i. 29) i IL, tam laz przytoczenie kryteriów po¬ 
działu sztuk h\ Ul. Vischcra i K. LiWlta. 

C2|rfi umnietuio piękne przez K, Li* 
beita, 2 poprawione, Petersburg l 1, 
ss. 3571 397. 

Pis 2 < o tym w ostatnim rozdziale niniejszej 
pracy. 

** Estttifka... s. 340. Na temat roli arabeski 
w hleraliifze i sztuce pisze tez J. Woźniakowski 
w artykule pt Arabeska w literaturze i sztuce 
tcczesne^ nmuaUtfzmu, (w :] Pngraniaa l korę- 
•rprmdenąe csftfk. Z form artystycznych 

tc hferatune poUkiąf, t. LVI. Studia pod red. T. 
Cieślikowskig i J. Sławińskiego, Wrocław War- 
«zawa-Kra^w-Gdańsk 1980 s. 191 i n.. lam też 
obszerna biUiografia tematu. 

Rozbiory i hytyh. A. Tyszyńskiego, Pe¬ 
tersburg 1854 t. m, s. 96. 
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w pismach autora WUoloraudy znajdujemy wielokrotnie wyraz 
towarzyszącej Kraszewskiemu przez c^e życie idei korespondencji 
sztuk, która dla tego miłośnika filozofii Platona i malarstwa Ffa 
Angelica była kwintesencją sądu o duchowych źródłach i celach 
wszelkiej działalności artystycznej. Już w 1842 r. pisarz stwierdzał, 
że wszystkie sztuki są różnymi językami służącymi wyrażeniu ,,róż¬ 
nego stopnia myśli ludziach'^ oraz że „one wszystkie trzymają się 
za ręce i wedle symbolicznego rodowodu starożytności są sobie 
rodzonymi siostrami'*^^. Dla Kraszewskiego wprawdzie również 
było oczywiste. Iż sztuld nie powinny przejmować mechanicznie 
sfer swego oddziaływania, jednak dostrzeganie zarówno w literatu¬ 
rze, jak i w sztukach plastycznych „sztuk obrazowych”, kazało mu 
sądzić, że,,wszystkie sztuld obrazowe ... różnią się od siebie sposo¬ 
bem obrazowania, środkami, nie różnią się bynajmniej celem i cha¬ 
rakterem”^^. Pisarz często ubolewający nad ograniczeniami litera¬ 
tury, która nie jest w stanie, szczególnie w partiach opisu, być 
adekwatna wobec przedstawienia obrazowego^ jednocześnie 
podkreślał, że „obraz, jak książka, jest wyrażeniem idei lub uczu- 
cia, jest odtworzeniem przeszłości lub schwyceniem teraźniejszo¬ 
ści, wyraża ducha epoki i ducha artysty, który reprezentuje ogół 
równie, jak poeta. W Sztuce nie chodzi o naśladowanie natury, to 
naśladowanie jest tylko narzędziem, idzie o wydanie myśli”^*^. 
Sądząc z tej ostatniej wypowiedzi, Kraszewski stopniowo odchodził 
od abstrakcyjnych założeń filozofów, by zanurzyć się w ukonkret- 
niającej ideę korespondencji sztuk historii, co nie przeszkadzało mu 
przez całe życie głosić, że „każdy artysta pióra, ołówka czy dźwięku 
powołany jest do wylania na świat idei, z której zarodkiem się 
urodził, a którą do najwyższej potęgi rozwinąć jest obowiązany”^®. 

Z podobnymi sądami spotykamy się w pismach M. Grabowskie¬ 
go, który walcząc, podobnie jak J. L Kraszewski, o polską sztukę 
narodową niejednokrotnie wskazywał na korespondencje pomię¬ 
dzy sztukami słowa i obrazu. Grabowski w większym stopniu niż 
Kraszewski starał się ukonkretnić swoje rozważania podając naz- 


Studut tu^rache pnei /. /. KrastewskiegPt 
Wilna \m. $. .30/31. 

Stttdió s. 41 

For. J. 1. Kia$ 2 «wskl. Kartki x podróty 
J6S6—$4. 1977,1.1 1 . IS, podobnie 

H' reeen^i prae Suchod^sbego tamiesiczonej 
^ Tygodniku FeterdMrsbm'* w 163^ r. Krft* 
luewski piut że „pfóro bardeo jest zimne, gdy 
wak/y 7. pęddem, bo pióra (ak nadużyto, że dzii 
wszysŁlcie wyrazy wypłowiały, wszystkie zdają 
sią i naginnoe nie do myśli, lecz do fraze¬ 
sów". Podaję za: K. Sroczyńska, Janwiry 
Suchodcbki. Wroobw-Wamawa-Kraków 1961, 
s. 119. 

J. I. Kraszewski. o ntTtce (Do 

Kazźmiciza Komornickiego) [w:j Z dzicfów pd- 
dctej krytyki i teorii efidri, t. 1. Myśl O sztuce 
w okresie romantyzmu. Warszawa 1961. 112. 

J. L Kraszewski. Pmoieió hez tytułu, Kra¬ 
ków 196S, t. 3, s. 137 (pierwodruk 1854), Dla 
Kraszew’skKgo ,,szbilQ wszystkie są Jedną tylko 
sztuką", pn. Rachunki z roku 1866 przez B. Bo- 
lesiawitę, Posnaa 1897. s. 262. 
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wiska twórców i dzieła sobie bliskie, pamiętając przy tym, że sztuki 
piękne są „siostrzycami, ale wtedy dopiero, kiedy się jednym og¬ 
niem poezji zapłodniły; pierwej i w zarodzie nie można im, bez 
nadużycia słów, naznaczyć jednego początku”-^®. Wiara w „poezję 
ponad wszystko” i w to, że twórca epopei narodowej powinien 
opanować, jak malarz, prawa perspektywy i światłocienia^®, 
sprzyj^y porównywaniu twórczości F. Smuglewicza z dziełami 
J. U. Niemcewicza, C. LiOrraine’a z I. Chodźką i J. Suchodolskiego 
z K. Brodzińskim oraz wskazaniom, że jedynie pod wpływem inspi¬ 
racji płynących z literatury „w szrankach uprzątnionych przez nią 


Literatom i krytyka- Pisma M. Gr... (Gra- 
howskiego), 1837, t i, s. 75. W&(Hug 

M. CrabowsIdegD „malarstwu, rzeiba naśladują 
1 powtaiz^ią widoki ł kształty natur> ’', a muzyka 
jest „najlaiilastyczaigszą ze sztuk pięknycł)". 

Jitemtora i krytyka... s. 133. 
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z zawad i złudzeń, może się dopiero nasza sztuka swobodnie 
i szczęśliwie narodzić”^^. 

Nie zawsze jednak idea korespondencji sztuk służyła tak doraź¬ 
nym celom, często bowiem, w latach czterdziestych i pięćdziesią¬ 
tych, pojawiały się ^osy nawiązujące do tradycyjnych sądów o jed¬ 
ności sztuki utożsamianej z poezją uniwersalną oraz o absolutys- 
tycznie pojmowanych zadaniach, jakie sztuka powinna spełniać. 

W licznych rozprawach pióra K. Jaxy-Komornickiego zamiesz¬ 
czanych na łamach „Athenaeum” znajdujemy stwierdzenia, że 
Pisarz-Poeta jest „bardziej zrozumiały niż inni Poeci jako Malarze, 
Muzycy. Snycerze. Architekci” i że „historyk i malarz jednakie 
mają zadanie — pierwszy piórem, drugi pędzlem wypowiada dzie¬ 
je. na to żeby odkryć ludziom prawdę w całej swej godności i praw¬ 
dziwej poezji”’^. Pr/y całym szacunku dla idei korespondencyjnych, 
Jaxa-Komornicki respektował również wskazania G, E, Lessinga, 
że twórcy plastyczni powinni wybierać jeden wizualny moment, by 
w nim zawrzeć wszystko to co pragną przekazać, jednak nigdy, 
podobnie jak J. Ankiewicz uważający, że „inną stronę szczegółu 
odsłania poeta, inną malarz, a inną rzeźbiarz”®®, nie podważał 
przewodnictwa poezji w hierarchii sztuk, ani też neoplatońsldej 
w swej istocie zasady cyrkulacji piękna pomiędzy czystą ideą a ma¬ 
terią, w której to cyrkulacji sztuka spełniała rolę medium służącego 
do przechwycenia odblasków Absolutu. 

Poezja nadal była „Matką, Prawdą i Wiarą Narodów”®*, a jak 
pisała N, Źmichowska w wierszu Do młodego malarza: „Pędzel 
i pióro to dwa znamiona, /Przez które sztuka najsilniej działa...” 
i obie sztuki „dążą do jednej mety, /Choć się ta dążność różnie 
wyraża, /Malarz marzenia wciela poety, /Poeta kończy dzieło ma¬ 
larza”®®. 

W połowie XIX wieku obowiązywała więc w Polsce zasada 
Symonidesa z Keos przytoczona przez Plutarcha, że „malarstwo 
jest milczącą poezją, a poezja mówiącym malarstwem”®® oraz wia¬ 
ra w to, że malarstwo uwidacznia ,,myśli potęgę”, podczas gdy 


Artykuiy literackie. kr\fiyczw> artystyczne 
Cr...go (Grabowskiego), Warszawa 1$49, 
s. MA. 

Cylaty kolejno 2 arfykulów K. Jazy-Ko¬ 
mornickiego pi. Uówko o sztuce i artystach, 
[w:] „AtSenaeura" I$42. z. 4, s. 195 i a „Blbllo- 
leki WaiKZiiwiibeJ’' 18S7. t 1, s. 787. 

O pOekncści w sztuce ze szctegóhwym do 
praktyki iwreiem. napisał Julian Ankiewicz, 
Warszawa J847>s. 88. 

^ A. Niewiarowski. Szjrfce o cy^nerii wat' 
nawsh^, [w:] Wspomnienia o cygfintfii toar* 
fzaweki^. Wadaw SzymantAoski, Aleksander 
?tieuiarotoski. Zebrał ioprscowai J. W. Goinu- 
heki. Warszawa 1984, s. 257. 

W.fpommania o cyganerii... s. 217. 

^ Hisloryca^ przegl^ stanowisk wobec hora* 
zasady „ut pictura poesis'’ podi^e 
H. Markiewicz w artykule pt. Obrazowość a th>- 
ntezrwić Uierahtry, |w:| Wymiafy dzieła liierao- 
kiego. Kraków-Wroclaw 1984 (pierwodruk, [w:] 
Tessera. Sztuka jako przedmiot badań, Kraków 
1981 — tu pt. Utpichirapoesis). W artykule jest 
boga la Ińbliogralia lego tematu oraz przytocze¬ 
nie słynną maksymy Symonidesa. 
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poezja jest „niezatartą księgą/ Gdzie wypisana jest całość życia”^'^. 
Estetyk polska budowana była bowiem na fundamencie roman¬ 
tycznego intuicjonizmu, przez co wszelkie procesy ścisłej racjonali¬ 
zacji nie znajdowały tu przeważnie odzewu, a rola jaką spełnili 
w kształtowaniu jej podwalin twórcy tacy jak np. J. I. Kraszewski 
operujący zarówno piórem Jak i ołówkiem^®, tym bardziej skłaniała 
do widzenia w sztuce „poezji uniwersalnej”, a nie, ograniczonych 
własnościami stojącej nisko w hierarchii wartości materii, jej 
dziedzin. 

Nie zawsze jednak wypowiedzi na temat korespondencji sztuk 
zyskiwały tak bliski, trwającym przez tysiąclecia sformułowaniom, 
wyraz. Częściej przenikały one do szczegółowych rozważań nad 
malarstwem lub literaturą, przybierając postać bądź tak częstych 
w epoce wskazań na „pierwiastek poetycki” tkwiący w twórczości 
konkretnego malarza, bądź też zestawień gatunków i rodzajów 
literackich z gatunkami i rodzajami malarskimi. Dzięki temu po¬ 
wieść rodzajowa mogła stać się bliska malarstwu rodzajowemu^®, 
krajobraz stawał się „liryką malarstwa”, a dramat ożywioną obra¬ 
zowością. Pisarze porównywali proces tworzenia do szkicowania, 
a poetyckie wierszowanie zestawiano z rysunkiem i kolorytem ma¬ 
larskim. Wierzono, że „malarz powinien być poetą” i tak samo 
„idee swoje i pomysły wcielać w postacie zmysłowe, widzialne, jak 
je poeta wciela w niewidzialny dźwięk słowa”^®*, oraz w to, że 
literatura przypomina zwierciadło przechadzające się po gościńcu 
i utrwalające wiernie mijane, istniejące w naturze „obrazy”. Pisa¬ 
rze i malarze tworzyli grupy pozwalające na lepsze zrozumienie 
wspólnych źróddi inspiracji i celów, do jakich powinna dążyć sztu¬ 
ka. Powszechnie sądzono, że „poeta tak musi się męczyć nad for¬ 
mą, jak rzeźbiarz”*®, oraz że malarstwo powinno naśladować lite¬ 
raturę tak w sensie stosowanych środków wyrazowych, jak i reali¬ 
zacji pożądanych przez społeczeństwo zadań i funkcji. W nieustan¬ 
nej cyrkulacji pomiędzy myślą-ideą a wizualizacją-obrazem pod¬ 
kreślano bądź „poezyjno-muzyczne”** usposobienie narodu, bądź 


Wspe^nienid O 217. 

** Por, nd ttfi ICiciftnka* Twórczoić 

pióstyetna Józ^a Kra* 

ków 1965, Um tet NbliograBA wgo zngad- 
meiiia. 

Por, A. GofC 2 yA<lti, Obrazki rodzajou.^ 
|w:J Z dzików pMuej krytyki i teorii sztuki, 1.1, 
s, 217. 

R, Berwiński, Wystawa obraz<>w u> Pozna- 
nńi, [w:] Z daejów polskiej krytyki... l. L, 
s. 189/90. 

** M. Bałucki, Hentklesowe drogi, (w:] No- 
u'eU t obrazki. Warszawa 1884, t. II, s. 203. 

Por. J. Klaczko, Saukc polska, [w:] Z dzie- 
jbte polski^ krytyki i teorii sztuki, t. U. Spór 
0 rację bytu poi^aąj sztuki narodou>ej {1S57- 
1801). Warszawska krytyka artystyczna (1S75-, 
1890), Warszawa 1961. 


3 


25 



też wskazywano na stopniowe przejmowanie przez sztuki plastycz¬ 
ne polskiego ,,rządu dusz*'. Powstawaniu i przemijaniu nowych, 
realizujących „malarskie” wskazania gatunków literackich, takich 
jak np. „szkice i obrazki”, towarzyszyła nieustannie myśl o po¬ 
szukiwaniu „czegoś poetyckiego” w dziełach malarsldch^*^, tak jak¬ 
by dawna „poezja uniwersalna” nadal patronowała wszelkim wy¬ 
powiedziom na temat sztuki słowa i obrazu. Wspólne było też 
występowanie przeciwko zbyt werystycznemu kopiowaniu natury. 
Jak o tym pisał L. Siemieński: „Prawdziwy sztukmistrz nie będzie 
odtwarzał garbusa, paralityka, istotę upośledzoną, aby ją skopio¬ 
wał na płótnie lub oddlutował w marmurze ze skrupulatną doldad- 
nością”**^^. 

Jeszcze w 1860 r. L. Buszard uważał, że „sztuki, tak jak nauki, 
trzymają się za ręce, jedna drugą rodzi, wspiera, podnosi, wywyż¬ 
sza skoro raz juz w jakim narodzie zbudzi się duch, zadźwięczy 
jedna struna lutni, to go już nie określona tęsknota prze ku pełniej¬ 
szej i wyższej harmonii i przybywa jedna struna po drugiej, dopóki 
się żywot narodowy nie wypełni, dopóki mu starczy zasobów mora¬ 
lnych, dopóki tleje chociażby iskierka życiaDla Buszarda istot¬ 
ne było to, że wszystkie sztuki poczęte są w duchu i stanowią 
zmysłową formułę dla pierwiastka niemateriałnego oraz że zasad¬ 
niczym celem ich działania jest osiągnięcie bliskiego pięknu dobra, 
które ma służyć społeczeństwu. W ten sposób metafizyczna „poezja 
uniwer.salna” została oddana w służbę budzącego się do życia 
narodu, a przeświadczenie, że wraz ze schyłkiem lat pięćdziesią¬ 
tych „wielcy poeci umil kii sprzyjało poszukiwaniu „sióstr mło¬ 
dszych poezji” mających do spełnienia tę samą co poezja misję. 
Nadał jednak dominował sąd, tak trafnie ujęty przez C. K. Norwida, 
że ,,cała plastyki tajemnica tylko w tym jednym jest, że duch — jak 
błyskawica — a chce go ująć gest”^^, tak jakby idea koresponden¬ 
cji, przenikając do konkretnych programów estetycznych i społecz¬ 
nych nie mogła, czy też nie chciała, wyzwolić się z fundamentalnej 
antynomii pomiędzy myśleniem dyskursywno-pojęciowym i obra- 



Okreśtenia „coi poerychego** uź^ w swoim 
Sahftie l$24 r^ku A. Tliiers. „Coi po^tycld^go'' 
czynu wssystko» »,nawet samą 

ncctywisUj9^’\ uw^ na tan temat H. Mo* 
|wr| Francuscy pisane i krytycy o mało- 
rawie lH20^tS76s Warszawa 1977. t. II. s. 42. 

Kiika rysów z literalury i społeczeństwa od 
roht lti48—I85tS przez Lucjana Siemieńskiego, 
Warszawa 1859 , 11 , s. 221. 

** L. Buszntó, Kdka uwag o roztorju i kieruu’ 
kv sztuki maiarski^ w ^oisce. [w:] Z dziejów 
pMa 0 ’ krytyki.-, t. ll, s. 113. 

J. Keaig> Sztuki piękne, [w:] Z dziejów poł- 
skk^ krytyki... t H, s. 37. 

** Puda|ę za Kataługiem w>tlanym przez Mii- 
TCucn Namiowe w Warszawie w 125 rocznict; 
urodzin poety, s 76. 
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zowym, a dochodzące w Polsce pod koniec lat pięćdziesiątych do 
głosu malarstwo, przejmuje funkcje pełnione dotąd przez literatu¬ 
rę, jednocześnie przejmowało absolutystyczne, rządzące „poezją 
uniwersalną” cele i źr^a natchnienia. Wraz z przenoszeniem idei 
korespondencji sztuk ze sfery ściśle estetycznej w sferę estetyczno- 
-spoleczną, przy nadal obowiązującym wskazaniu na jedność sztuki 
będącej wyrazem współczesności i historii narodu, zacz^ obowią¬ 
zywać model opisu sugerujący tożsamość nie środków a celów 
i funkcji. Nie uprzedzając jednak faktów chciałbym teraz przejść do 
rozpatrzenia funkcjonowania idei korespondencji sztuk w okresie 
lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych. 

W pdowie lat sześćdziesiątych w popularnym tygodniku ilustro¬ 
wanym „Kłosy” pisano, że „literatura i sztuka, a mianowicie też 
poezja i malarstwo, to dwie siostrzyce uzupełniające się wzajem¬ 
nie”*’. Sądząc z tej wypowiedzi, do Warszawy w tym czasie nie 
dotarły jeszcze wieści o batalii prowadzonej od połowy wieku we 
Francji w imieniu nowej, zrywającej z „literaturą” i „historią” 
sztuki malarskiej. W tym samym czasie późniejszy, wieloletni 
wsp(ypracownik „Kłosów” H. Struve wygłosił w stolicy odczyt pt. 
„O pięknie i jego objawach”, w którym przedstawił zrąb swoich, 
powtarzanych później wielokrotnie, sądów estetycznych. Według 
Struvego piękno miało walor obiektywny, sztuka była „kapłańskim 
nabożeństwem człowieka w świątyni piękna”*®, a celem sztuki 
było połączenie idealnej treści z piękną, realną formą. Malarstwu 
przyznawał filozof funkcję idealizowania rzeczywistości, muzyce 
objawianie uzmysłowionej idei, a rzeźbie napełnianie ,,skamienia¬ 
łej masy duchem, życiem”. W rozprawie tej znajdujemy też frag¬ 
ment odnoszący się do korespondencji sztuk. Jak pisał H. Struve: 
„Podając sobie bratnią dłoń, malarstwo i muzyka zamykają wie¬ 
niec sztuk pięknych. Muzyka przechodzi w malarstwo osiadając 
jako ton na płótnie, malarstwo zaś przenika muzykę, roznosząc 
jakby po powietrzu piękne barwy. Przez te wszystkie sztuki piękne 
człowiek łączy harmonijnie niebo z ziemią, przeprowadza piękną 


„Khay'* 1865, podają za: W. Olkusz, Wfcrę- 
gu nideriandzh«gf>- Dzieła sztuki jn- 

ko iródio puorzy 2 połowy XIX wieku, 

„Zeszyty Kaukowe WSF w Opolu”. Filologia 
Fdska XVm, Opole 1980, i. 96. 

H, Struve, O pięknie ; fego objawach- 
Wykład puUiceiUf mkmy w Warszawie dnia 
5,V.l665 r. dodatkiem uwag estetycznych wzbo¬ 
gacony^ Wamwa 1865, s. 21. 
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ścieżkę przez otchłań rozdzielającą ideę od rzeczywistości”**^®. 

W odczycie wykoszonym przez Struvego w 1865 r., przepeł¬ 
nionym podziwem dla poetyczności natury, wiarą w możliwość 
połączenia idealnej treści z realną formą oraz w ingerencję Opatrz¬ 
ności w objawiający się człowiekowi pierwiastek piękna, zabrakło 
jednego, stałego dotąd we wszelkich wskazaniach na koresponden¬ 
cje sztuk elementu, a mianowicie podkreślenia roli poezji w jedno¬ 
czeniu i hierarchizowaniu wszystkich dziedzin sztuki. Dopiero 
w późniejszych studiach estetycznych filozof porównując sztuki 
słowa i obrazu przypomniał rolę modusu w tych sztukach. Porów¬ 
nywał twórczość J. Matejki z pisarstwem H. Sienkiewicza, by w koń¬ 
cu przyznać, że teatr jest syntezą „pojedynczych sztuk pięknych”, 
a poezja pod względem treści „przewyższa stokroć wszystkie pozo¬ 
stałe sztuki razem wzięte”*®. Według Struvego poezja i muzyka 
należały do grupy sztuk „podmiotowych”, podczas gdy malarstwo 
było bliższe sztukom „przedmiotowym”, t^rwy były dla malarza 
tym czym słowa dla poety i „każda ze sztuk pięknych w inny 
sposób, przy pomocy odmiennych środków spełniała ... tę samą 
funkcję w życiu umysłowym społeczeństwa i przyczyniała się do 
jego rozwoju we wskazanym kierunku”**. Wnioskując z tych wy¬ 
powiedzi, idea korespondencji sztuk była w nich stopniowo wzbo¬ 
gacana o kolejne elementy, by od pewnego momentu zyskać wy¬ 
miar nie tylko ściśle e.stetyczny, ale i społeczny. Wróćmy jednak do 
opuszczenia przez Struvego w jego wczesnym odczycie wskazania 
na rolę poezji w procesie wzajemnego oświetlania się ,,sztuk siost¬ 
rzanych”. Być może wynikało to z poświęcenia odczytu sztukom 
plastycznym, jednak możemy w tym upatrywać również znaku 
czasu i wyrazu, tak charakterystycznego dla okresu popowstanio¬ 
wego przekonania, że malarstwo przejęło w tych latach funkcje 
pełnione dotąd przez poezję. Coraz silniejsze było bowiem wtedy 
przeświadczenie, że powstające obrazy mogą oddziaływać na lite¬ 
raturę oraz że jedynym artystą, który zdołał oddać patos, wielkość 
i grozę lat powstania styczniowego był nie poeta, lecz malarz i ry- 


H, SŁruve, opAit., s. 25. 

H. SŁruve, Szluka i piękno. Studia esłeti/cz- 
ne. Warszawa 1692. s. 263. 

H. 5truve. ^ctuke i spoieczeAHuio. Wijkład- 
pubiiczn^ mamę dnia 2 marca łWS roku w War- 
fiowie.... Warszawa 1903, s. 19. 
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sownik — A. Grottger®^. Zaczęły się również mnożyć wskazania na 
„pierwiastek liryczny” w twórczości wybitnych malarzy pejzażystów 
oraz na epickość malarstwa J. Matejki®^, a musimy pamiętać, że 
nazwanie kogoś w XIX wieku „epikiem” było najwyższą pochwałą, 
ponieważ przez cały ten wiek nieustannie postulowano stworzenie 
narodowej epopei, której nikt, w ocenie ówczesnych krytyków, nie 
zdołał napisać i którą dopiero wcielił w malarską materię swych 
obrazów J. Matejko®*. 

W A. Grottgerze dostrzegano „poetę z ołówkiem w ręku”, 
„wieszcza narodu”®*, a w literaturze zaczęto poszukiwać „grottge- 
ryzmu”, by odnaleźć go np. w poezji K, Ujejskiego. W wychodzącej 
w Krakowie „Kalinie” czytamy wpro.st, że w Polsce „malarstwo... 
stało się Prometeuszem niosącym ogień z nieba. Poezja nie waha 
się oddać mu swój hołd dobrowolny i przejść w jego służbę”, 
ponieważ malarstwo reprezentują u nas „dwa orły” siedzące „na 
rydwanie sztuki” - A. Grottger i J. Matejko®*’. Według autora 
tego artykułu - A. Szczepańskiego, sztuka malarska Grottgera to 
„Homer malarski, to epopeja naszych najkrwawszych i najśwież¬ 
szych dni, to dziecko największych nadziei i boleści, pokrewny 
druh Słowackiego”*’, a opinia o szczególnej roli twórczości tego 
artysty w przejmowaniu funkcji pełnionych dotąd przez poezję 
romantyczną przetrwała kolejne dziesięciolecia, bowiem jeszcze 
w 1888 r. w krakowskim „Świecie” zamieszczono wypowiedź gło¬ 
szącą, że „jako rysownik-poeta (Grottger) stał się łącznikiem imę- 
dzy odradzającą się sztuką a piśmiennictwem lat ubiegłych”*®. 

Obiegowe .si^y podsumował, jak zwykle wiernie oddający prob¬ 
lemy intelektualne i artystyczne swej epoki, J. I. Kraszewski pisząc 
pod koniec lat sześćdziesiątych, że „mamy dziś może więcej utalen¬ 
towanych i wykształconych malarzów i rysowników niż poetów 
i pisarzy, więcej znakomitych obrazów niż książek. Życie przeszło 
z papieru na płótno, może dlatego, że na nim zrozumiałym całemu 
światu wypisuje się językiem, nie przestając być narodowym”’*’. 

W wydanych w 1852 r. Krajowych obrazkach i zarysach L. Ku- 
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nicki, opisując flisaków sjdawiających Wisłą drewno do Gdańska, 
zauważał, że „warto by ten obraz nasz Suchodolski przeniósł na 
płótno”^®, włączając się tym samym w trwający od lat czterdziestych 
chór głosów wskazujących rodzimym malarzom tematy godne na¬ 
rodowej sztuki. Pod koniec lat sześćdziesiątych nikt nie musiał już 
zachęcać malarzy do sięgania do popularnych tekstów literackich, 
a liczba powstających „przyliterackich” obrazów była tak duża, że 
niektórzy krytycy zaczęli wręcz ubolewać nad nadmierną eksploa¬ 
tacją niektórych utworów, takich jak np. Maria A. Malczewskiego. 
Równolegle zaczęły pojawiać się wypowiedzi głoszące potrzebę 
autonomii poszczególnych sztuk w imię właściwych im środków 
wyrazowych. Wypowiedzi tych nie było wprawdzie zbyt wiele i nie 
one stanowiły o odbiorze popularnych w epoce dzieł tak literac¬ 
kich, jak i malarskich, lecz omawiając ideę korespondencji sztuk 
należy i te wielokrotnie omawiane sądy przypomnieć. 

W. Pol, w którego twórczości A. Tyszyński upatrywał syntezy 
wszystkich sztuk®', w opublikowanych w 1869 r. Obrazach z życia 
i natury podkreśla! trudności powstające w chwili próby opisu 
„widoku” natury w^-nikające stąd, że obraz „uderza współcześnie 
i od razu w przestrzeni”, podczas gdy opis „rozwija się stopniowo 
w czasie” przez co „dopełnia się widok opisem, a opis wido- 
kiem”®2. To wyraźne nawiązanie do osiemnastowiecznych sądów 
głoszonych przez j. B. Dubosa i G. E. Lessinga podchwycił w latach 
siedemdziesiątych, występujący na co dzień z zupełnie innych 
ideologicznych pozycji niż twórca Mohorta, rzeźbiarz i kry¬ 
tyk — C. Godebski w drukowanych w latach 1875—1876 Listach 
o sztuce, w których, przy zachowaniu wiary w obiektywizm piękna 
opartego na harmonii, objawiającego się w naturze i sztuce, doszło 
do wypowiedzenia walki nie tyle „literaturze” w malarstwie, co, 
podobnie jak to miało miejsce wcześniej we Francji, malarstwu 
historycznemu. Słynna formula, że ,,zwyczajny śledź z natury ma¬ 
lowany może dla prawdziwego znawcy i miłośnika malarstwa wię¬ 
cej przedstawić zajęcia jak najuczeńszy, podobny obraz historvcz- 


Kfi^owe ofrrazAi i zvyiy fikrfMil Leon Kxi' 
nicki. Warszawa 1852. s. 17. 

** A- Tyszyński, Wyzerunki poishe. Zbiór 
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ny”®3 wyraźnie nawi^ywaJa do podobnej wypowiedzi H. Taine’a, 
który również najsilniej występował przeciwko malarstwu histo¬ 
rycznemu, ponieważ, jak pisał, opiera się ono na wiadomościach 
archeologicznych i co najwjTżej spełnia zadania satyry lub dramatu, 
przez co widz patrząc na nie „gotów jest śmiać się lub płakać jak 
w piątym akcie sztuki teatralnej”®*. Autor Filozofii sztuki bliski 
zarówno myśli Hegla, dla którego oczywiste było to, że malarstwo 
powinno prezentować jeden, kulminacyjny moment i dostrzegają¬ 
cego w kolorze podstawowy element sztuki malarskiej®^ jak fran¬ 
cuskiej myśli krytycznej występującej przeciwko sztuce akade¬ 
mickiej, preferującej „wielkie tematy”, wpłynął też wyraźnie na 
poglądy na sztukę głoszone przez naczelnego zwolennika autono- 
mizmu sztuki malarskiej w Polsce — S. Witkiewicza. Nie chci^bym 
w tym miejscu wracać do wielokrotnie omawianych poglądów au¬ 
tora Sztuki i krytyki u nas^^ i jedynie z kronikarskiego obowiązku 
przypominam, że dla tego malarza, krytyka i pisarza w jednej 
osobie najistotniejsze było to, iż malarstwo i literatura posługują się 
odrębnymi środkami wyrazowymi, przez co powinny wykorzysty¬ 
wać właściwości swego tworzywa, a nie wkraczać w regiony zastrze¬ 
żone dla innej sztuki. Przestrzenność sztuki malarskiej i temporal- 
ność literatury, stanowiące o podstawowej różnicy pomiędzy nimi, 
uzupełniał Witkiewicz wskazywaniem na wizualność malarstwa 
i związane z nią aspekty, takie jak doskonałość kształtów, harmonia 
barw i „logika” światłocienia oraz na audialność literatury i wyni¬ 
kającą z niej rolę rytmu i rymu. Nie przeszkadzało to jednak auto¬ 
rowi nastrojowych pejzaży tatrzańskich i nadmorskich w bada¬ 
niach, których przedmiotem był ,,koloryzm” w poezji, oraz nie 
zakłócało wiary w to, że poezja wywołuje w czytelniku takie same 
obrazy jak malarstwo w widzu. Częste też były u autora Tatr 
w śniegu zestawienia malarstwa z liryką, prowadzące do analizo¬ 
wania w twórczości A. Bocklina czy J. Malczewskiego tajemniczego 
pierwiastka prawdziwej poezji, a w malarstwie J. Kossaka poszuki¬ 
wania związków z utworami W. Pola i H. Sienkiewicza. Wydaje 
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się, że na częstych „korespondencyjnych"’ uwagach, jakie możemy 
spotkać w pismach S. Witkiewicza, zaważyło romantyczne w swej 
istocie przekonanie o prymacie praw indywidualności twórczej nad 
wszelkimi zasadami i ograniczeniami doktrynalnymi, przez co 
czynnikiem łączącym wszystkie sztuki stal się powrót do źródeł 
działalności artystycznej — do twórcy, malarza czy poety, który 
naśladując naturę powinien dążyć do uzyskania indywidualnego 
stylu stanowiącego o najwyższej wartości powstającego dzieła^^. 

H. Taine chwalący malarstwo niderlandzkie za to, że było ono 
„wolne od zamysłów filozoficznych i zboczeń literackich” jedno¬ 
cześnie dostrzegsd korelację pomiędzy pierwiastkiem artystycznym 
w sztuce, a zawartym w niej pierwiastkiem moralnym i sądził, iż 
w poezji podstawowym środkiem wyrazowym jest kreowanie ana¬ 
logicznych do sztuki malarskiej obrazów^®. Czynnikiem łączącym 
według niego sztuki takie jak poezja, malarstwo i rzeźba była 
pojmowana na wzór arystotelowski mimetyczność („sztuka polega 
na doldadnym i zupełnym naśladowaniu”), złagodzona przez towa¬ 
rzyszącą jej ideahzację, której wynikiem miało być odtwarzanie nie 
powierzchni rzeczy, lecz „jakiejś cechy głównej, jakiegoś przymio¬ 
tu ... ważnego punktu widzenia, zasadniczej podstawy istnienia 
przedmiotu”^^. Tainowskie poszukiwanie „cechy istotnej” miesz¬ 
czące się w nurcie odwiecznych, filozohcznych rozważań nad istotą 
rzeczywistości, nieobce było również i tym artystom i krytykom, 
którzy odrzucali jego poglądy zarzucając mu nadmierny materia¬ 
lizm i wulgarny socjogenetyzm. „Cechami istotnymi” idei korespon¬ 
dencyjnych były na przykład w XIX wieku przeświadczenia: o du¬ 
chowych źródłach sztuki i tożsamości aktu twórczego bez względu 
na artystyczną dziedzinę, ojej ,,medialnym”, ukierunkowanym na 
przekazywanie myśli, a nie mówienie o własnościach tworzywa, 
charakterze, o konieczności odchodzenia od sensualnej powierzchni 
rzeczy i zjawisk oraz o ponadmaterialnych celach, jakim sztuka 
powinna służyć. Sądząc z licznych wypowiedzi artystów i kryty¬ 
ków, z tych przeświadczeń nie zrezygnowano do końca omawianej 
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epoki, modyfikując jedynie niektóre z elementów doktryny, sak- 
ralizując lub „sekularyzująe” jej człony przez odpowiednie akcen¬ 
towanie kolejnych stanów powstawania, istnienia i odbioru „całoś¬ 
ciowego” dzieła. 

Jeden z mistrzów intelektualnych i artystycznych S. Witkiewi¬ 
cza A. Chmielowski pisał np. w 1876 r., że: „Sztuka to każdy 
szczery i bezpośredni objaw duszy człowieka w jego dziele ... istota 
sztuki objawia się zarówno w poemacie, jak i dobrze przedstawio¬ 
nej przez aktora roli na scenie; piękna róża kwieciarki, dobrze 
noszona suknia mogą mieć większe w sztuce znaczenie, aniżeli 
niejeden obraz i rzeźba ... istotą sztuki jest dusza wyrażająca się 
w stylu”’®. Czytając te słowa jakże blisko jesteśmy przeświadczeń 
Ch. Baudelaire’a. że sonet lub elegia mogą być recenzją obrazu, że 
prawdziwa, jednocząca sztuki poezja powinna się zjawiać bez wie¬ 
dzy artysty mimowolnie i spontanicznie oraz że współczesność 
mieści w sobie walor umożliwiający połączenie wszystkich sztuk 
w jedną, oddającą Jej wielkość i piękno’ ‘. 

Przeglądając powstałe pod koniec lat sześćdziesiątych i w poło¬ 
wie siedemdziesiątych XIX wieku wypowiedzi oraz dzieła samych 
malarzy, łatwo jest zauważyć, że idea korespondencji sztuk, pomi¬ 
mo ataków H. Tainea i kampanii prowadzonej w Polsce przez 
C. Godebskiego, bynajmniej nie została podważona, lecz nadal 
funkcjonowała wyrażana bądź w tradycyjnym języku wskazującym 
na wspólne, duchowe źródła i cele wszelkiej twórczości, bądź też 
przenikając niejako „do wnętrza” ówczesnej refleksji nad sztuką, 
współokreślając tworzenie i wartościowanie pozornie nowej, od¬ 
biegającej od tradycyjnych wzorów akademickich sztuki. 

Przykładem jńerwszej postawy niech będzie tu W. Gerson, 
według którego nralarstwo było ,.dzieckiem wyobraźni twórczej, 
wzniosłych popędów ducha ludzkiego, gorącego umiłowania 
wszystkiego co piękne, w czym prawda wewnętrzna skojarzona 
z zewnętrzną, postaciową, przemawia do nas za pośrednictwem 
zarysu, światłocienia i barwy”, malarstwo historyczne przejęciem 
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„żywiołów duchowych*’ dawnego dramatu i tragedii, a bez poezji, 
bez myśli nie było sztuld „we właściwym znaczeniu wyrazu*'^ 
przykładem drugiej zas M. Gierymski uważający, że ,,w malarstwie 
jak w poezji, pewna obrana forma poematu aż w najdrobniejszych 
zarysach, to siła lub czułość wrażeń ... to co kołysze duszę, co ją 
nastraja i zmusza do poddania sobie w poezji, choćby treść, wątek, 
na którym osnuta jest rzecz cala była skromna, ani bogata sama 
w sobie wielkością w niej zawartej myśli, ani wyrażająca pewną 
dążność wyraźną”'^** 

„Poetyckość” pojmowana jako synonim idei przekazywanej po¬ 
przez obraz lub jako synonim sztuki w ogóle to dwie drogi do¬ 
chodzenia do zasady korespondencji sztuk określające nie ich wza¬ 
jemne oddziaływanie formalne łub tematyczne, lecz przenikające 
materię malarską i literacką zarówno w sferze tworzenia dzieła, jak 
i odpowiadającego mu stylu odbioru. Według Gersona „sztuka 
rodzi się z myśli i z ducha i na nich spoczywa”podczas gdy dla 
M. Gierymskiego „liryzm” jest pierwiastkiem tak samo malarskim, 
jak i poetyckim, dzięki niemu bowiem możliwe stają się do przeka¬ 
zania stany duszy artysty, a podobnie „muzyczność” stanowi właś¬ 
ciwe kryterium oceny obrazu, ponieważ są malarze, których obrazy 
„bez względu na to co przedstawiają, działają w sposób muzyce 
właściwy. Linie i kolory zastępują muzyczne interwale, harmonia 
dźwięków zastąpiona harmonią kolorów*”^Obie te postawy, 
pierwsza tradycyjna, druga wyprzedzająca swój czas i bliska mo¬ 
dernistycznym, synestezyjnym stylom lektury i widzenia, wskazują 
jak różne mogły być w XIX wieku przesłanki korespondencji sztuk 
i jak różni twórcy byli tej idei wyznawcami. 

Sądząc z tego co zostało już powiedziane, polska krytyka ar¬ 
tystyczna w lata osiemdziesiąte i dziewięćdziesiąte wkraczała z ba¬ 
gażem sądów głoszących zarówno horacjańską zasadę ut pictura 
poesis, jak też z przetiwnymi tej zasadzie głosami wskazującymi na 
autonomię sztuk. Opowiedzenie się po Jednej ze stron tego sporu 
traktowano w epoce jako wyznanie wiary nie tylko artystycznej, 


Cyiaty za: maiar^a 

przez W. Gersona, WarftTawM 1876. $s. 2/3. 12 
oraz s. 

Maksymiliani Aleksander Ci^rymscy. 
ty i notofJn, WrocUw-Waf7tzawa-Krak6w- 
Gdansk 1973, s. SI. 

W. Gerson. Szfuki piękne w dziełach 
/. /. Krasssewshegfi, (w:| Książka Juhii*tuszi>wa 
dla ttczctema 50-letnief riziałałnoici literackiej 
). 1. Kraizeu'!ddtep. W«rsza\»'a IB80. s. 432. 

Maksynrihao 1 Aleksander Cicrymscy. Lts* 
iy i noiatH^ %. 103/4. 
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lecz wręcz światopoglądowej. Spór pomiędzy zwolennikami Hora¬ 
cego i Lessinga został przeniesiony na grunt sztuki dwudziesto¬ 
wiecznej, a wyraźna przewaga w XX wieku ,,nurtu lessingows- 
kiego”’® sprawiła, że w dotychczasowych badaniach nad sztuką 
i myślą estetyczną XIX wieku akcentowano wszystko to co w okre¬ 
sie awangard dwudziestowiecznych uznano za nowoczesne i blis¬ 
kie „realistycznemu”'^'', w sensie Bandmannowsldm, traktowaniu 
tworzywa. Idea korespondencji sztuk, nie mieszcząc się w „nowo¬ 
czesnej” hierarchii wartości, nie mogła przez to znaleźć uznania 
w oczach badaczy i krytyków i dopiero od niedawna powstają 
próby usystematyzowania ześrodkowujących się wokół niej pro¬ 
blemów i sądów o sztuce- Zauważalna jest też wyraźna nierów- 
nomierność badań nad wiekiem XIX sprawiająca, że znamy bardzo 
dobrze wszystko to, co posili przeciwnicy korespondencji sztuk, 
podczas gdy nadal nie jest rozpoznany obszar krytyki tradycyjnej, 
uznającej prymat ducha nad materią i wierzącej, że ideał „sztuk 
siostrzanych” Jest pochodną nadrzędnych, estetyczno-moralnych, 
źródeł i celów sztuki. Badając język koryfeuszy realizmu lub natu¬ 
ralizmu w literaturze i w sztukach plastycznych, łatwo jest jednak 
zauważyć jak silna była presja tradycyjnej terminologii i jak często 
obok wywodów na temat autonomii sztuk można spotkać utrzyma¬ 
ne w „korespondencyjnym stylu” wypowiedzi o malarskości litera¬ 
tury lub poetyckości malarstwa. 

B. Prus głoszący, że „idee trzeba zostawić literaturze, bo tylko 
ona ma możność przedstawienia ich. Malarstwo zaś niech się kon- 
tentuje światłem, niech nie myśli o wykładzie historii lub teologii, 
ale o takim użyciu farb, ażeby wywołały największy efekt optycz¬ 
ny’”'®, jednocześnie dostrzegał, że obraz J. Malczewskiego pt. 
Na łożu śmierci jest „pełen poezji”, a w świetle uchwyconym 
w dziełach A. Gierymskiego widział ,,ducha uniwersalnego” natu¬ 
ry''®. Będący pod wyraźnym wpływem artystów i krytyków skupio¬ 
nych wokół warszawskiego czasopisma ,,Wędrowiec”®" autor 
Lalki, występując przeciwko epigonom romantyzmu, często wypo- 


O antagonizmie idei Hom^ańsJdoJ 1 Lesain- 
pi»e szczeg^^itowo E BalcerzHn w ksląZ^ 
ce: Kf<gi n4<^mnirtefiia. Czytelnik, hadtu^z, 
ilumacz. pUan, KrMw 1082, s. 1401 n. Według 
Batcer24ua ..wąlek IToncjańsh wyjoinia eeru 
f) 0 C 2 ynai^ artystycznych jako urzoctywistnienle 
ftieriMlIiwości. S&tuIuL jest budowaniem iluzji, 
która formuje zią wskutek wymuszenia na da« 
nym systemie znakowym rozuluiów spraKr4* 
nych 2 jego naturalnymi możUwoicłaxni’'v op.cit.. 

S. 140. 

C. Bandtnann. Przemiany w ocerae 
tworu/wa w teoria sztuki XIX taieku, [w:| 
ńa, prohtemtf, metody wspóiczemfj nuuki 
osztuce, wybrul... Bialostocid, Warwwa 1976. 

B. Prus, Kronika iyąr>dni^'a pudaj^ 

4a: i)rzesjJiowa, SienJoeuacz, Frur o literaturze, 
wyboru dc^mal... Z, Najder, Warszawa 1956. 
s. 409. 

Cytaty za: Z dziejów polskiej i teońi 

tztukt, I. II. s. 2X1 1 my 

IW. na leo temat: M. Kabata, 
batalia o nową sztukę {..Wędrowiec ’ 1884 — 
18871 Warszawa 1978. 
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wiadał się w sposób jakie bliski romantyzmowi pisząc np., że 2. J. Malczewski, 

„artysta, jak poeta, ma ten szczęśliwy przywilej, że myśl jego łożu imierd. 
twórcza może się podnieść ponad przemijające objawy chwili, 
w której żyje i od szarych albo smętnych, albo trywialnych obrazów 
otaczającego świata lecieć w światy piękniejsze, wieczne, jasne 
i młode, w których żadna ludzka nędza i słabość nie krępują i nie 
zniżają porywów ducha i wyobraźni'*®^ Twory zarówno poetów, 

iak i malałby były dla Prusa ,,owocami życia**® a sama czynność . ... 

- - I I- r . . 1 . / 11 . ^ Pod^ a: S- Melkowski, Poglądy este- 

pisania bliska rzeźbieniu dostosowującemu środki wyrazowe i spo- i Botesia^ 

sób pracy do właściwości materiału, z jakiego powstaje rzeźba®^, ^ ^ 

Częste było również, tak charakterystyczne dła większości kryty- « s. Meikov^skii^.rtt.. s. 08 . 
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ków związanych z obozem pozytywistycznym korespondencyjne, 
„przyliterackie” odczytywanie konkretnych obrazów malarskich 
(np. zamieszczony w „Ateneum” w 1877 r. opis-analiza płótna 
H. Siemiradzkiego Pochodnie Nerona), jak też zestawienie literac¬ 
kich podziałów genologicznych ze środkami malarskiego wyrazu®**. 
Pisarz traktujący dzieło sztuki jako dokument współczesności po¬ 
wielający, poprzez swą kompozycyjną strukturę, „naturalny” bieg 
życia i zjawisk (kompozycja literacka była dla niego ,,rozwinięciem 
tematowym zjawiska wedle jego naturalnego przebiegu”®®), wiele 
miejsca w swoich rozważaniach poświęcał „plastyczności” po¬ 
wieści, zasadzie światłocienia i „prawu obrazowości” funkcjonują¬ 
cym w tekście literackim pisząc wprost, że prawo obrazowości 
w literaturze polega na tym, by „każdej własności dawać za tło łub 
towarzysza inną własność. Np. czarnoszafirowo ubrany na szarym 
tle ulicy albo żółtawym kamienicy”®®. 

Wskazanie na wszystkie korespondencje pomiędzy koncepcja¬ 
mi literackimi autora Lalki a malarstwem wymagałoby osobnego 
studium. Dlatego tutaj jedynie sygnalizuję, że pomimo odrzucenia 
idei „sztuk siostrzanych”, Prus nigdy nie zdołał porzucić „korespon¬ 
dencyjnego” sposobu myślenia o literaturze, czyniąc z malarstwa 
dogodny układ odniesienia dla dokumentowania swoich teoretycz¬ 
nych i krytycznych sądów. W jego utworach literackich również 
znajdujemy fragmenty będące w doborze tematu i werystycznym, 
powtarzającym „porządek życia” i zjawisk sposobie ujęcia, wręcz 
kalkę, ówczesnych obrazów malowanych przez A. Gierymskiego, 
S. Masłowskiego czy W. Podkowińskiego. Jako dowód przytoczę tu 
dwa fragmenty opowiadań traktując je jako reprezentantów wielu 
współczesnych, korespondujących ze sztukami plastycznymi ,.lite¬ 
rackich obrazów”. 

W zamieszczonym w „Kurierze Warszawskim” w 1875 r. opo¬ 
wiadaniu Pod szychtami znajdujemy taki oto opis warszawskiego 
Powiśla: „Na lewo, gdzieś, coś w nieskończoność, ciągnie się szero¬ 
ko smuga bladej, mętnej, że nie powiem trupiej jasności: oto rzeka. 


S.Mclkowski,opx*<..s.70. Według R. Pru¬ 
sa ; „opowiadanie zwyczajne jest podobne do 
sunku, a opowiadaitie poetyckie do obrazu rnalo* 
wanego IciUm ma Arbami: wrażeniami 7.myslo* 
wymi, twóczą wyobraźnią, uczuciem". 

” S. Melkowski, op.de., s 72, 

S. Melknwski, op.rtt.. s. 129. 
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Na prawo piętrzy się kolosalny, dziwnie poszczerbiony wał; to 
miasto. Po jednej i drugiej stronie, wyżej i niżej migocą krwawe lub 
brudnożółte iskry: to światło w mieszkaniach. Tuż przy ziemi maja¬ 
czy jakaś delikatna, nieczysta mgła: to wilgotne gnojowisko dyszy 
zarazą''®"^. Podobnie we wchodzącym w skład Szkiców i obrazków 
opowiadaniu Cienie spotykamy postać bliską słynnemu Latarniko¬ 
wi W. Podkowińskiego, która ,,szybko biegnie przez chodnik, jakby 
ją ścigały ciemności, przy każdej latami zatrzymuje się na mgnienie 
i roznieciwszy wesołe światło znika jak cień”®®. 

Korespondencje pomiędzy malarstwem a literaturą, ze sfery 
idei i pokrewieństwa tematycznego, zacz^y więc przenikać w sferę 
samych dzieł, tak jakby niewiara w teoretyczno-doktrynalny zwią¬ 
zek pomiędzy sztukami musiała zostać zastąpiona przez, o ile trwal¬ 
sze, związki strukturalne. Sygnalizując tutaj jedynie to zagadnie¬ 
nie, zajmę się kwestią, jak idea korespondencji sztuk funkcjonowa¬ 
ła wśród innych artystów i krytyków związanych z obozem pozyty¬ 
wistycznym i. w okresie późniejszym, z naturalizmem w sztuce. 

Dla G. Courbeta na początku lat sześćdziesiątych XIX wieku 
było oczywiste, że malarstwo jest sztuką konkretną, polegającą na 
przedstawieniu rzeczy realnych, oraz że przedmiot abstrakcyjny, 
niewidzialny, nie istniejący nie należy do jego dziedziny®^. Jedno¬ 
cześnie, czytając wypowiedzi najbardziej zagorzałych zwolenników 
nowej sztuki, dostrzegamy jak silna była presja dawnego sposobu 
jej oceny i jak często, wśród polemiki z tradycyjnym malarstwem 
akademickim, dochodziły do głosu, wynikające ze swoistej „inercji 
terminologicznej”^®, wskazania bliskie ,,korespondencyjnemu” 
stylowi odbioru. Atakowano malarstwo historyczne, pisano o ka¬ 
tastrofalnym wpływie literatury na malarstwo równolegle twier¬ 
dząc, że ,,walka pędzla przeciwko pióru jest rzeczą Niejed¬ 

nokrotnie też, by lepiej wyjaśnić własne sądy, dokonywano zesta¬ 
wień malarzy i pisarzy (np. Daumiera z Balzakiem) oraz wskazy¬ 
wano na wspólne źródła natohnień mistrzów pióra i pędzla wierząc, 
iż „coś poetyckiego” przeniknęło ze sfery estetycznych ideałów 


*’* B. Pru& Drobiazgs jw;] Fima, pod red. 
Z Szweykou^ego, Worowa 1949, t s. $. 
** B. Pru$. i obrazki, |w:] t V, 

i. 68. 

Jak pvHil C. Courbet w „Liicie w sprawie 
otwarcia fKucowoi mnUrsklej” w 1861 r.i „ma- 
larslwo jest sztuką % ^untu konkietną i mose 
polegać jedynie na pczedstawianiu neczy real¬ 
nych i islni^<y(4i. |esł toi^yk czysto fizyczny. 
którego słowami są wszystkie przedmioty ui- 
dzśaJne; przedmiot abstrakcyjny, niewidzialny, 
nie istniejący, nie naiezy do dziedziny malar¬ 
stwa’*. Podaję za; Francuscy pisarze i krytycy 
o maUtrstwie, t. III. s. 10. 

Pisze o niej tez H. Morawska we Wstępie do 
cytowaDe^ powyżg wyboru oraz w artykule 
Kryteria oceny romantytmn, ,,Biuletyn Historii 
Sztold" 1976 nr 1. 

Edmount i jules de Goun co u rt, Ma/arstwo 
na Wpstauae Powszechny roku, [w;] Fran¬ 
cuscy pisane... t. lii, $. ŻlO. 
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w świat współczesnej codzienności, bowiem, jak pisał J. A. Castag- 
nary: ,,Wszelka poezja mieści się w prawdziwym życiu; trzeba ją 
tylko z niego wydobyć”^^. Nie rezygnowano też, tak jak Ch. Bau- 
delaire, z myśli o absolutnym, obiektywnym pięknie^^, co niekiedy 
prowadziło do jakże bliskich Lessingowi stwierdzeń, że ,,myśl jest 
... gotowa w książkach historycznych i poezji”, a malarz powinien 
ukazywać ,,piękne ramiona, piękne nogi, piękne piersi, nienagan¬ 
nie narysowane ^owy, ładnie upozowane postacie zrobione tak, 
aby ich szlachetność, wdzięk i wytworne pozy przypadły nam do 
gustu”^^. Nigdy też nie zapomniano o absolutystycznych ideach 
ożywiających sztukę, nawet wtedy gdy, tak jak to uczynił T. Thore, 
wygnano z niej wszelką „literaturę"' pojmowaną najczęściej jako 
inspirację tematyczną, a nie „coś poetyckiego*’, pierwiastek ideal¬ 
ny lub analogiczną strukturę kompozycyjną^^. Nie zauważono, że 
przyjęcie założenia, iż sztuka jest „przekładem obrazów uTćazywa- 
nych przez naturę""^^ sprzyjało pokrewnym zjawiskom tak w sztu¬ 
kach plastycznych, jak i w literaturze i dopiero E. Zola analizując 
malarstwo impresjonistów dostrzegł, że „ten sam rozwój dokonuje 
się w sztuce i literaturze”^’. 

A. Sygietyński, zwolennik ścisłego odróżniania sztuk słowa i ob- 
razu, w tym samym roku co E. Zola pisał, że malarze impresjoniści 
bliscy są współczesnej literaturze, ponieważ, podobnie jak G. Flau¬ 
bert, odrzucili „wszelką sztuczność z kompozycji rysunku i koloru 
posługując się natomiast efektami samej natury z zupełnym wyłą¬ 
czeniem wszystkiego, co tradycja lub szkoła prawami sztuki na¬ 
zwała”^®. Na podobne zestawienie zasłużył według polskiego kry¬ 
tyka A., Daudet, a podczas analizy obrazu A. Gierymskiego Przy¬ 
stań statków na Solcu Sygietyński nie wahał się porównać go z pisa¬ 
rstwem naturalistów^®. Ten najbliższy współpracownik S. Witkie¬ 
wicza był też popularyzatorem na gruncie polskim częstego w epo¬ 
ce wskazania na związki twórczości G. Courbeta i E. Zoli i podob¬ 
nie jak krytycy francuscy wierzył, że w samej naturze zamknięty 
jest tajemniczy, ożywiający ją pierwiastek poetyckiPrzykłady 


J. A, Scion I86S roku, {w:] 

Francuscy pisarze.,, opeit., t III, 8. 319, 

Ch. OeOuce... op.ctt..n. 194— 

196. „FiękrKi .^Uuda sJ^ 

2 elementu wtecine^, nlesmienitego... i eleme* 
ntu zmicnnenn, anleinego od okolicaoici, ktćrym 
bidzie moda, moialno46, namiotnolć, od* 
dśelnie hib wszystkie razem'' 

Por charakteryst^^ malarstwa akademickie¬ 
go napisaną przez E. Duranty'egt>, [w;] Francuz- 
cy piiat24\ op. cii.. I. III, s 
Por. przypis 42 

T. Thore. Sdon de tS47. podają za: H. M o • 
rawska. Kłopoty krytyka. Thorł^Burger wśród 
prądów epoki {ISSS — tftfSB). Wrocław-Warsza- 
wa-Kraków 1970, ^ 66. 

E. Zola, Natundixm na Saionia (1880). [w:] 
S/usznj irotto. Od Courbeta do irapresjonifitów. 
Antologiapismwsztuce. War»awa 1982, s, 151. 

A. Sygietyński, Cujreu; Fiauhert [w:] FiS’ 
ma krytycanó^eraeddo, Kraków 1971 c. 141. 

” A. Sygietyński, Pisma... op.zH.. s. 304- 
309. 

A. Sygietyński, op.cif., s. 144. 
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„myślenia korespondencyjnego” można by tu mnożyć, a i te przy¬ 
toczone są wystarczającym dowodem na nieustanną obecność 
„przyliterackich” kryteriów oceny dzieł malarskich nawet u skraj¬ 
nych przeciwników „literackości” malarstwa. Interesujące, że bo¬ 
jownicy o „c-zystość” sztuki malarskiej najczęściej zapominali 
o tym, że powinni równie silnie występować przeciwko „malarsko- 
ści literatury” i niejednokrotnie, budując zręby nowych koncepcji 
krytyczno-literackich, wręcz zapożyczali język swych wypowiedzi 
ze wspć^czesnych im krytyk sztuk plastycznych. Stąd nieustanne 
analizowanie ,,obrazów” w literaturze, malarskości i plastyczności 
tekstów literackich i próby utożsamiania procesów twórczych 
w sztuce słowa i obrazu. Stąd też wiara w „poezję natury” ujaw¬ 
nianą w obrazach wybranych artystów, takich jak np. C. Corot, Ch. 
Daubigny, J. Chełmoński i przypominanie, że „powieść należąca 
do dziedziny poezji, przez samą genezę powstania swego, ściśle jest 
spokrewniona z malarstwem i rzeźbą przez wymagalność {1) dla 
dobroci formy swej barwności w obrazach i wydatności w posta¬ 
ciach. Jest to tak dilece prawdą, że wyrażenia stosowane w es¬ 
tetyce dla malarstwa i rzeźby stosują się też i do niej'’^°^ 

Po 1863 r. powszechny był w Polsce sąd, że po latach dominacji 
literatury nadeszły czasy sztuki malarskiej, a sądząc z przytoczonej 
opinii E. Orzeszkowej, po okresie dominacji „przyliterackiego” 
języka krytyki, zaczęto leż sięgać do języka „przymalarskiego” 
i jest paradoksem, że działo się tak w latach najbardziej zaciekłych 
wystąpień przeciwko idei korespondencji sztuk. 

Według E. Orzeszkowej; „Koloryt i plastyka odpowiednimi są 
określeniami przedmiotów artystycznych w ocenianiu estetycznym 
malowideł i rzeźb, zarówno jak powieści. W sądach krytyki utar¬ 
tym, a co więcej, trafnym zupełnie stało się orzekanie o dobrym lub 
złym rysunku powieściowym postaci. Zamiast pędzla, rylca lub 
dłuta powieściopisarz posługuje się słowem, tylko słowem ... środki 
tu i proceder inne są — skutki wywołane też same być muszą”**’^. 
Jeżeli tak sądziła pisarka zaangażowana w walkę o nową sztukę, to 


ElOT7eszkowa. O powisiciach T. T. Jeża 
z nutem oa potoieió u^' oę,óle. (w;] Pr ogro¬ 
my i dyskusje Uterackie okresu poziffywizmu, 
Wroda w-Warsza wa»iCr a k6 w- C<1 a 6s k-Lódż 
1985, s. 321. 

Ł Orzeszkowa, op.ctó., s 321, 
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jak silne musiały być idee korespondencyjne wyznawane przez 
krytyków związanych z obozem preferującym tradycyjny język opi¬ 
su dzielą sztuki i ustalone skale wartości. Nawet fragmentaryczna 
z konieczności analiza wypowiedzi artystów i krytyków bliskich 
tendencjom idealistyczno-narodowym wskazuje, że związki pomię¬ 
dzy sztuką słowa i obrazu były tam odczuwane bardzo wyraźnie, 
stanowiąc jeden z fundamentów większości sądów o malarstwie 
i literaturze. 

Dla większości ówczesnych artystów i krytyków oczywiste było. 
że zarówno malarz, jak i poeta dysponują wspólnym źródłem 
natchnienia, jakim jest natura idealizowana w czasie procesu twór¬ 
czego. Ten tradycyjny sąd, potwierdzony autorytetem wielu filozo¬ 
fów i estetyków, sprzyjał łączeniu sztuk, bez względu na tworzywo, 
jakim się one posługują. Jak pisał F. Schiller; „Konieczną czynnoś¬ 
cią poety jest idealizowanie przedmiotu, bez czego przestaje on 
(poeta) zasługiwać na to miano. Jego zadaniem jest rzecz w przed¬ 
miocie najdoskonalszą (czy jest to postać, wrażenie, czynność - czy 
tkwi w nim czy poza nim) uwolnić od płaskiej, a co najmniej obcej 
przymie.szki, rozstrzelone w licznych przedmiotach promienie dos¬ 
konałości skupić w jednym; szczegóły psujące symetrię podporząd¬ 
kować harmonii całości, rzeczy szczegółowe i lokalne podnieść do 
powszechności”'®^. 

Przytoczyłem tę wypowiedź autora słynnego w omawianej epo¬ 
ce rozróżnienia pomiędzy poezją naiwną i sentymentalną, ponie¬ 
waż stanowi ona kwintesencję większości sądów na temat relacji 
pomiędzy artystą, naturą i objawiającym ją dziełem sztuki, funkcjo¬ 
nujących również! wXIX wieku. Poczynając od M. Mochnackiego, 
a kończąc na H. Struvem, wszyscy zwolennicy „ideorealizmu”'®^ 
mogliby się pod schillerowskim zdaniem podpisać. Dla idei ko¬ 
respondencji sztuk wypływało stąd szereg wniosków. Artysta-ma- 
larz-pisarz-poela nie mógł być „kopistą”, lecz kreatorem zdolnym 
do uchwycenia istoty, a nie powierzchni rzeczywistości. Ten sąd 
głoszony przez wielu artystów i krytyków, wyrażony również przez 


F. Schiller, Werke. Sluttgarl IS69, l. XII, 
s. 272. Pnr. również na teo temat uwagi U. Mar* 
bewiczn w ait^aUe O typowoici w łtierćSU’ 
nStYifĄ Tfodye^ i Kraków 1957, s. 99. 

..Ideorealistą’' nwywal H. StruvegoJ. Klei* 
ner, por. J. Kleiner. Hruryk .Slmte, „Pamięt* 
nik lJleraŁ‘l;i“ Lwów 1912. .s .*>11. 


43 





H. Balzaka w jego znanym opowiadaniu^zyskał powszechny 
aplauz, podobnie jak teza o totalnej poetyczności świata kojarzonej 
ze wszystkim tyra> co jest w życiu i sztuce dobre i piękne. Jak 
bohater powieści G. Kellera Zielony Henryk też i inni, prawdziwi, 
a nie fikcjonalni artyści sądzili, że kolor i formę można nazwać nie 
malarskimi, lecz „poetycznymi'' na równi z wydarzeniami zacho¬ 
dzącymi wśród ludzi, jeżeli „poruszały czy dały jakąś podnietę" 
a wiara w panpoetyzm natury, historii lub współczesności łączyła 
w XIX wieku wielu, skrajnie odmiennych w innych sądach, twór¬ 
ców. Stąd niedaleko już do wskazań na pokrewieństwa pomiędzy 
pisarzami a malarzami, które to wskazania nie były w tej epoce 
jedynie metaforami badawczymi, lecz niosły ze sobą walor war¬ 
tościujący, Pisałem wcześniej o porównywaniu H. Da umiera 
z H. Balzakiem oraz C. Flauberta i A. Daudeta z impresjonistami, 
W krytyce polskiej bardzo popularne było zestawianie J, Kossaka 
z W. Polem, Wita Stwosza z Dantem, J. Suchodolskiego z K. Bro¬ 
dzińskim, S. Witkiewicza z W. Syrokomlą, J. Matejki z H. Sien¬ 
kiewiczem. a w odniesieniu do sztuki zachodniej, np. E. Delacroix 
z W. Hugo, J. L. Gerome^a z A. Dumasem, A. Feuerbacha z Goe- 
them czy E. Maneta z E. Zolą. Domagano się też wyrazistego 
malowania postaci w tekstach literackich, zastanawiano nad 
uchwyconym, lub nie, kolorytem lokalnym, a w obrazach poszuki¬ 
wano prawdy „typów i charakterów" oraz poematów, elegii lub 
sielanek. Swoista esletyzacja sztuki prowadziła do utożsamienia, 
w imię piękna formy oraz idealnego celu działań artystycznych, 
sztuk słowa i obrazu łączonych w rodzinę sztuk idealnych, a zakres 
korespondencji poszerzany był niejednokrotnie nawet o sztukę tak 
związaną z materią jak rzeźba. 

J. 1. Kraszewski, analizując twórczość T. Lenartowicza, pod¬ 
kreślał na przyldad jedność poezji ,,lirnika mazowieckiego" i jego 
prac rzeźbiarskich pisząc, że „takie jest pokrewieństwo poematów 
(chodzi o Błogosłaioioną i Zachwycenie — dopisek mój, W.O.) 
z plastyką, iż jedno objaśniać się zdaje drugie, dotwarzać i uzupeł- 


H. Balzak, Nieznane arc\^zielo, [w;] Ko' 
media litdzka, t. X]OI. Studia filvzvficzne. prze* 
Rogozińsld, Warszawa 1964 (pierwodruk 
Nieznanego arcydzieU w 1631 roku). 

G- Keller, Zi^ony Henryk, dum. I. Czer- 
luakowa. Warszawa 1965, t 2, s. 9 (powieść pi¬ 
sana w lalach 18.60—.55). 
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niać. Coś wieśniaczego, coś lirycznego w rzeźbie się przebija'*^ 
by w innym miejscu swego artykułu wskazać na związki pomiędzy 
poezją Lenartowicza a malarstwem Fra Angelica i F. Overbecka. 
Nieustannie przypuminano też, że powieść jest tym, czym obraz 
rodzajowy w malarstwie, podobnie jak przedmiotem licznych wy¬ 
powiedzi było roztrząsanie relacji pomiędzy tekstem literackim 
i namalowanym wecUug niego obrazem, jak też odpowiedniośoi 
między dziełem malarskim a coraz częściej inspirow^ym przez 
niego utworem sztuki słowa. Przykładowo, A. Pług opisując jak to 
redagował teksty literackie do rysunków M. E. Andricflego zauwa¬ 
żał, że ,,obaśmy się tymi samymi zachwycali utworami w literatu¬ 
rze naszej; obaśmy równie rozkochani byli w naturze*’^a w jed¬ 
nym z numerów „TygcKlnika Ilustrowanego"' znajdujemy rozważa¬ 
nia na temat związków pomiędzy znanym utworem Zamek Kanio¬ 
wski S. Goszczyńskiego a ilustrującym go obrazem J. Brodows¬ 
kiego. Jak pisa! o tym obrazie recenzent „Tygodnika": „Figura 
Nebaby, jak w poemacie, jest wskroś burzliwą, tak też w malar¬ 
skim przedstawieniu; bo jeżeli ruchliwe słowo poety nakreśliło 
nam postać bohatera na dach mieniących się najrozmaitszymi wzo¬ 
rami różnolicej natury, to ta bogata kanwa obrazów płynąca w cza¬ 
sie, przesuwająca się przed okiem naszym, służy do pokazania 
różnorodnych okoliczności, mających uwydatnić tak charakter bo¬ 
hatera, jako i stosunek jego do świata i ludzi. W obrazie rzecz się 
ma inaczej; tu postać ... musi się wyrazić w całej swej pełni, w stre¬ 
szczeniu wewnętrznym, jednorazowym, wszystkie szczeg^y służą¬ 
ce malarzowi za akcesoria powinny skłaniać się do uwydatnienia 
moralnej jego jwstaci, potęgować niejako portret jego wewnętrz¬ 
ny^^ 109 jnt widzimy, w tej wyprzedzającej o blisko dwadzieścia 
lat batalię prowadzoną przez S. Witkiewicza recenzji, połączono 
obiegowe sądy o czasowości literatury i przestrzenności malarstwa 
z wiarą w „obrazowy" charakter poezji i moralizatorski cel sztuki. 
Jednocześnie literatura była tu wzorcem tematycznym i ekspre- 
sywnym dla malarstwa^ a wierność tekstowi stanowiła o wartości 


J. I. Kraszewski. Teofil Lenartowicz 
(1870), Giostf o LenarUiwIciu IS52—1940, Km- 
kłmr 1976, s. 97. 

Podaję za: J. Wiercińska. AndrioUi. Opo¬ 
wie^ tuograliaztt. Warszawa 1981, s. 95. 
..Tygodnik llustrowtriv’‘. 1865, nr 317 s, 

178. 
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ilustrującego go frfótna. Preferujący poezję w malarstwie i ma- 
larskość w poezji krytycy często podkreślali, że ,,opisowość” jest 
nużąca w malarstwie i nie przystoi tej sztuce ze względu na jej 
środki wyrazowe, nie wahając się jednak w tym samym numerze 
czasopisma chwalić J. Matejkę za to, że tworzy ,Jak poeta*' dzięki 
czemu w jego obrazach objawia się ,,porywający ku sobie ... efekt 
moralny'*^Wyrtónlano te utwory literackie i malarskie, w któ¬ 
rych myśl artysty można było ,,od razu odczytać*’ dzięki przesyce¬ 
niu ich pierwiastkiem poetycznym oraz utrwaleniu, najczęściej 
włączonej w nurt sztuki narodowej, czytelnej, patriotycznej alego¬ 
rii. Premiowano też prawdę, „prostotę pomysłu i natchnienia**^^S 
a nieustanne dążenie do klasyfikacji i korespondencyjnych uściśleń 
prowadziło na przykład do wyróżniania w twórczości J. Matejki 
okresów „lirycznego'', „epicznego" i „dramatycznego"^ oraz do 
stwierdzeń, już po okresie >,burzy i naporu" ze strony zwolenników 
nowej sztuki, ze „obraz może być pięknym i plastycznym nawet 
wtedy, gdy malarz chce w nim uwydatnić motyw literacki"^ 
Wspólny był tez, i tę wspólnotę odczuwano bardzo silnie przez cały 
omawiany okres, narodowy cel sztuki polskiej bez względu na to, 
jakimi środkami się ona wyrażała, bowiem jak pisała E. Orzesz¬ 
kowa; sztuka w okresie zaiwrów „nie może przestać czuć, myśleć, 
mówić ... w niewoli i pomimo niewoli, w okowach, we łzach pro¬ 
wadzi nieustannie swe rzeźbiarskie, malarskie, śpiewackie, myś- 
licielskie roboty ... przed mdlejące dusze narodu stawiając wizje 
rzeczy pięknych, rzeczy dobrych, silnych, czystych, wiekuistych, 
z których biją żywiące i wskrzeszające zdroje'*^ 

W latach osiemdziesiątych, obok zdecydowanych, głoszących 
autonomię sztuk wypowiedzi S. Witkiewicza, B. Prusa i A. Sygie- 
tyńskiego, .spotykamy szereg głosów łączących w sobie różnorodne 
tendencje estetyczne, a przykładem takiej postawy niech będzie 
publikowany w 1884 r. tom Szkiców estetycznych pióra M. Mas- 
soniusa. Według Massoniusa jedynym celem artysty było piękno, 
źródłem twórczości — Bóg, najwyższym rodzajem sztuki — ma- 


„TygCkdmkDiBtnmany". 1865. nr 325s. 247. 
^ „Tygttłoik TiusLrow&ny". 1683 nr 42 s. 282. 
H. $tiuve w ..Kkisach*’. 1878 t I. s. 125 
..Klosy‘‘. 1889 nr 1229 s. 43. 

Wypowiedź EL OrzoszkiTwej podąjt; za: 
J. Dętko, Orzeszkowe wobec tradycji nurodo- 
wowyzwotencztfek. Zary3 monograficzny, War¬ 
szawa 1965, s. 283/4. 


46 



larstwo religijne. Jednocześnie estetyk przypominał, że przedmio¬ 
tem sztuk plastycznych są spokój i bierność, a nie akcja i działanie, 
co nic przeszkadzało mu stwierdzać, z mniejszą niż u Lessinga 
konsekwencją, że poezja opisowa to ten typ poezji, który ,,słowem 
maluje formy zewnętrzne zjawisk, podlega ... w głównych zasa¬ 
dach tym samym prawom co sztuki plastyczne*’^Podobne, ek¬ 
lektyczne stanowisko zajmowali wobec korespondencji sztuk auto¬ 
rzy powstających wiatach osiemdziesiątych licznych „estetyk poe¬ 
zji” oraz rozpraw na tematy literackie. Chcąc określić „zasady 
sztuki”, niejednokrotnie w swych wypowiedziach łączyli przekona¬ 
nie o wizualnym charakterze malarstwa i audialnym poezji, z ob¬ 
szernymi rozważaniami na temat: funkcji wyobraźni w procesie 
powstawania dzieła tak poetyckiego jak i malarskiego, kompen¬ 
sacyjnej roli spełnianej przez sztukę przenoszącą człowieka w krai¬ 
nę ideału, podziałów na sztuki idealne i mechaniczne. Badaniom 
zaś nad obrazowością poezji i zestawianiu malarstwa pejzażowego 
z literacką sielanką przydawali tok wykładu bliski osiemnastowie¬ 
cznym poetykom normatywnym^^®. Podobnie modne były rozpra¬ 
wy na temat „plastyczności” w sztuce, pisane przez takich znaw¬ 
ców przedmiotu jak P. Chmielowski i A. G. Bem, którą definiowa¬ 
no jako niemal identyczny z prawdą „subtelny przejaw ducha”, 
znamię piękności w sztuce, „owo tchnienie boże, co omija kamie¬ 
nie i mary, a opromienia i ogrzewa organizmy”^ Przy tak nie¬ 
precyzyjnym określeniu przedmiotu badań „plastycznymi” twór¬ 
cami byli np. dla A. G. Bema Homer, A. Mickiewicz, W. Pol i J. Sło¬ 
wacki, a wśród prozaików, sądząc z opinii innych krytyków, naczel¬ 
nym ,,plastykiem” i „malarzem słowa” był H. Sienkiewicz, które¬ 
go niekiedy przeciwstawiano ,,rysownikowi” — B. Prusowi*^®. 
Zauważalna była też coraz silniejsza presja tematyczna dzieł malar¬ 
skich na sztukę słowa objawiająca się tym, że wielu pisarzy i poetów 
starało się stworzyć utwory kongenialne wobec znanych płócien 
i cykli rysunkowych. Przykładem niech będzie M. Konopnicka, 
która wielokrotnie sięg^da do twórczości znanych malarzy, by tam 


Szkice egtetifczne przez Mariana Massoniu- 
so, WaiszSLwa 18S4. s. 39. 
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czerpać inspiracje dla swych wierszy, poczynając od Bitwy pod 
Grunwaldem J. Matejki, przez utwory A. Grottgera, W. Broźika, 
W. Pruszkowskiego do dzieł dawnego malarstwa włoskiego. Poetka 
nigdy nie opisywała samycii obrazów, lecz zawsze starała się oddać 
ich artystyczny i emocjonalny klimat, przy jednoczesnym ekspono¬ 
waniu przesłania ideologicznego (motywy tyrtejskie w Bitwie pod 
Grunwaldem, martyrologia narodu w cyklach „grottgerowskich”, 
,,ucieleśnienie wszystkiego co czyste i co jest świadectwem dobra’\ 
ludowe i rodzime w wierszach o Madonnach)*Próbom tym 
towarzyszyło jednak przeświadczenie o niemożności oddania za 
pomocą słów waloru obrazów; jak pisała poetka w jednym z listów: 
,,Grottgera Lituanią, Polonią, Wojnę i Warszawę ilustruję trochę 
wierszem, który z pewnością nie dorówna poezji tego mistrzows¬ 
kiego ołówka*** 

Mniej ambitne, w sensie ,,korespondencyjnym'*, przesłanki to¬ 
warzyszyły ówczesnym prozaikom, którzy często sięgali po dzieła 
plastyczno, by napisać jeszcze jeden „szkic" lub „obrazek", a przyk¬ 
ładem niech będzie tu utwór W. Gomulickiego pt. Szynk na Starym 
Mieicie napisany według obrazu H. Pillatiego pod tym samym 
tytułem, w którym pisarz opisując płótno Pillatiego opisywał cha¬ 
rakterystyczne dla staromiejskiej Warszawy miejsce. Tekst lite¬ 
racki był tu niejako „równoległy" do linearnego sposobu „odczyta¬ 
nia" obrazu i uwaga pisarza skupiała się na odszyfrowaniu charak¬ 
terów, zajęć i losów ukazywanych postaci*^*. Interesujący refleks 
malarstwa epoki znajdujemy też w Fermentach W. Reymonta* 
w których naturalistyczny opis małego miasteczka jest wręcz pow¬ 
tórzeniem sytuacji ukazywanej wielokrotnie przez malarstwo pol¬ 
skie, poczynając już i>d lat sześćdziesiątych XIX wieku. 

O. Walzel w swej słynnej pracy pt. Cehalt und Gestalt pisał, że 
„sztuki plastyczne obj^y w wieku XIX całkowicie rolę kierowniczą 
wobec poezji. Im bliżej końca stulecia, tym wyraźniej sztuki plas¬ 
tyczne zyskiwały prawo kierownicze. To malarze najpierw stwo¬ 
rzyli naturalizm, a szczególnie impresjonizm. Oni ukuli bojowe 


Sz(zcg^owq aiuliz<^ związków twórczości 
M. Kooopoickki zc współczesną jej i dawną 
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szyty Naukowe WSP w Opolu". Seria B. Studia 
t monografie, nr 97. 1984, cytat zc strony 49 
tego (^Macowaim. 
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W. Oomulicki. Szynk no Starym 

H. NUtk^u), [w;] W Corriu* 
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(4óenka. Żydzi brudni i oberwani. Żydówki 
w uMoconych sukniach ... snuli sią pumlądzy 
chłopami i wydzterali sdpie z rąk kury i gęsi 
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do czaniy<dł sieni... czerniało na szybach okien, 
oUefśalo huki i zwierząta, unosiło sią w oparach 
ciężkich, co się snuły ruul domanii ra^em ze smu- 
eami brudnych dyimni*'. <'vtal /a* hrrwrnty. 
Kiakcm s. 153/4. l*of. tez J. Speiiia, Bo¬ 
hater na prowin^ trobiematyka przestrzeni 
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kńw-Odaósk-Łód? 1984. 
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hasła i stworzyli terminy fachowe nowej sztuki. Poeci i krytycy 
przejęli to co przygotowali artyści''^^^. Analizując sytuację w Polsce 
nie możemy wprawdzie przenieść tez głoszonych przez O. Walzela 
na cały wiek XTX, jednak niewątpliwie koniec lat sześćdziesiątych, 
lata siedemdziesiąte i osiemdziesiąte to również okres dominacji 
malarstwa nad literaturą. Pisząc o dominacji nie wartościuję kon¬ 
kretnych dziel, choć epoka la lubowała się w tego typu zestawie¬ 
niach i np. K. Ujejski przez długie lata sądził, że H. Sienkiewicz nie 
dorównuje J. Matejce w „stawianiu figur historycznylecz 
wskazuję na powszechne wówczas przeświadczenie, że malarstwo 


5. M. Gierymski. 

Zima w nuUym miasteczku, 
1872 


o. Walzel, Gehalt und Gestah, Wdd* 
park-PoŁsJam 1929. s. 270. 

For. W. Stadcocki. Ktirnel Ujejski w .^ie~ 
tle futóu>, prtemowien i pamiętników, Wnrsza- 
wa-Wroc^w 1984. s.43. 
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przejęło narodowy „rząd dusz’' i wysforowało się na czoło wszyst¬ 
kich sztuk przejmując funkcje pełnione niegdyś przez romantyczną 
poezję. Jak o tym pi^ w 1883 r. A. Sygietyński: „Był czas, że sztuki 
plastyczne, a zwłaszcza malarstwo, zapożyczały się u literatury.,. 
Dziś przeciwnie, literatura zapożycza się u malarstwa i pod idee 
podkłada 

J. Bołoz-Antoniewicz w wygłoszonym w 1896 r. odczycie zaty¬ 
tułowanym „Historia, filologia, historia sztuki” stwierdzał, że z na¬ 
tury rzeczy „osądzamy fakt historyczny wedle jego waloru etycz¬ 
nego”, oraz że za przedstawieniami plastycznymi „szukamy.,, mo¬ 
tywu literackiego”^ Przy tak ukierunkowanych na etyczność 
i literackość sztuki założeniach przyszły autor monografii A. Grot¬ 
tgera zauważał, że w historii bywa tak, iż „naród tylko w jednej 
dziedzinie potężnie się objawia”, przez co daty powstania Pana 
Tadeusza, Irydiona, Nie-b^kiej komedii i Lilii Wenedy są najważ¬ 
niejszymi datami historii narodu „wziętej jako całość”. Według 
Bołoza-Antoniewicza dopiero gdy umilkła poezja polska, mogło 
dojść do głosu rodzime malarstwo, a daty śmierci A. Mickiewicza 
i Z. Krasińskiego wyznaczają lata wystąpienia i początki działalno¬ 
ści A. Grottgera i j. Matejki^ Malarstwo według krytyka nie 
tylko zastępowało poezję romantyczną, lecz też ją „potęgowało”, 
a podstawą korespondencji sztuki słowa i obrazu był dla niego 
„wrodzony, wszechludzki duch formo-twórczy”^^^. 

Malarstwo i literatura w Polsce korespondowały więc ze sobą 
nie tylko w sferze immanentnych wartości artystycznych, jak to 
było np. we Francji, lecz również w sferze funkcji pełnionych 
wobec zniewolonego społeczeństwa. W sensie chronologicznym 
odczytywano to w ten sposób, że lata 1831 —1850 to okres przewa¬ 
gi poezji romantycznej, która ,,grzmi nad całą dawną Rzeczpo¬ 
spolitą i upadającego jej ducha krzepi”^lata pięćdziesiąte to 
czas swoistego „bezkrólewia”, lata sześćdziesiąte i późniejsze to 
dziesięciolecia przewagi sztuk plastycznych. Nigdy jednak, sądząc 
z licznych wypowiedzi powst^ych w omawianej epoce, nie zrezyg- 


Fodąią«i:]. z. Jakubowski. Zapnmnton^ 
ogniWiK Studium o Adoifle Dygasińakim, War* 
5zawa 1978, S. L75. 

J. Boi oz-Antoniewicz, HiitoTia,)iiotogia 
i hittońa azłuh. Odczyt wygłoszony na rv Wal* 
Dym ZgromaH/etwi Towarzystwa Filologiczne* 
go wo Lwowie 1897, 9 . 12 i 19. 

J. Boloz-Aotoniewicz,op.dt..ss 22iS3. 
'*• J. Boloz-Antoniewicz. op.ctt.. s. 30. 

Cytat za: ^ kit maiarstica w PoUce 

f7m-l8e0,s. 254. 
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nowano z potwierdzonej autorytetami K. Lemckego, M. Guyau, 
E. Verona i licznych krajowych koryfeuszy sztuki i nauki, wiary 
w poetyckość natury oraz z ekspresyjno-romantycznego^^^, zorien¬ 
towanego na odnajdywanie paraliterackiej idei, stylu odbioru pre¬ 
ferującego, w imię artystycznych i narodowych celów, emocjonal¬ 
ne korespondencje pomiędzy ,,siostrzanymi sztukami'*, a nie ich 
racjonalne rozdzielenie. 

Diuk des Esseintes kojarzył doznania smakowe i dotykowe 
z głosem instrumentów muzycznych^natomiast P. Souriau pisał 
w 1901 r.: ,>Czyż nie ma kolorów smakowitych i kolorów przypra¬ 
wiających o mdłości dzięki podświadomemu przypomnieniu sub¬ 
stancji, które pobudzają apetyt lub powodują niesmak? Pewne 
tony zieleni wydają się kwaśne; niektóre czerwienie o odcieniu 
porzeczkowym powodują oskomę'*Demon analogii i powszech¬ 
nych powinowactw wywiedziony z pism mistyków i zaświadczony 
dziełami Ch, Baudelaire a, A. Rimbauda, J. K. Huysmansa, S. Mai- 
larmćgo ponownie, na przełomie XIX i XX wieku, zaczął unosić się 
nad Europą< Korespondencje pomiędzy sztukami, z poziomu związ¬ 
ków ideowych i tematycznych, zostały przeniesione w sfery bądź to 
ponadindywidualnego symbolu, bądź też indywidualistycznej psy¬ 
chologii odbioru, tak jakby mistyczna w swej istocie idea sztuki 
łączącej to co ogólne z tym co szczegc^owe, to co idealne z tym co 
realne, to co nieskończone z tym co skończone była wciąż jednym 
z najtrwalszych marzeń również i nowoczesnej myśli artystycznej 
i estetycznej. 


o tytn stylu wIImotu. h^ącym obok ..klasy 
cTNtycane^” i ..(«alistyczno*pragniatycznego'' 
jednym t głównych stylów odbioru w omawianej 
epoce, pi^ j. Bechón w artykule: Jak cziflano 
ptruSoid Józ^fc K4/rz^icwaki€go w XJX uHcku, 
[w:] PrftUemi/ i cdblorcy. Studiu pod. 

red. T. i I SUwiósklego, Wrocław- 

-Waruawa-Krnków-Odeiisk 1977. 

Fodej< za: M F<»dreze‘Kwiatkowika» 
i symbobka w pccĄfi Mhdtff Polaki, 
tfp.dt.. s. SS. For. leź: Jofis»Kotl Huymans 
oaJwe, wybór.. E. Crebstóej, WWlaw-Wer* 
»ewe-Kreków 1969. lam tet obszerna biblio* 
gre^a. 

P. Soaiiau. L'im4glR<iZion de Pa* 

ria 1901. s. 97. 




TYPY I CHARAKTERY 



Kategorie ,,typu” i „diarakteru”, pomimo częstego wskazywania 
na ich rolę w formowaniu dziel artystycznych i kształtowaniu języ¬ 
ka opisu tych dzid, nie zostały dotąd szerzej omówione w kontekś¬ 
cie badań nad korespondencjami sztuk. Wypełnienie tej luki wy¬ 
magałoby opracowania znacznie przekraczającego ramy mojej pra¬ 
cy, jednak nawet z konieczności pobieżne spojrzenie na powstające 
w XIX w. utwory literackie i obrazy oraz zapoznanie się z językiem 
ówczesnej krytki dowodzi, że „typ” i „charakter” wyznaczają je¬ 
den z ciekawszych układów odniesienia pomiędzy sztuką słowa 
i sztukami posługującymi się tworzywem wizualnym. 

J. Białostocki podsumowując omówienie funkcjonowania kate¬ 
gorii „charakteru” w teorii i historii sztuki pisze, że termin „chara¬ 
kter” w dziedzinie sztuki „używany był z jednej strony na okreś¬ 
lenie odróżniających cech albo dzid sztuki, albo przedstawionych 
w nich postaci (znaczenie względne), z drugiej zaś strony na wyra¬ 
żenie sądów wartościujących w związku z dziełami sztuki lub posta¬ 
ciami (znaczenie absolutne)”'. Sądząc z opracowania J. Białostoc¬ 
kiego, wywodząc-a się z antycznych retoryk kategoria, powtórzona, 
choć w nieco odmiennym znaczeniu, przez średniowiecze, łączona 
z takimi pojęciami jak „decorum”, „modus”, „costume” trwała 
przez wieki spinając ponad barierami czasu dzida Hipokratesa, 

Teofrasta i Flutarcha z nowożytną fizjonomiką oraz wypowiedzi 
Arystotelesa i Cycerona z sądami o sztuce głoszonymi przez 
R. de Pilesa, I>u Fresnoya czy Shaftesbury’ego. Analizując przyta¬ 
czane przez badacza konteksty, w jakich pojawiał się termin ,,cha¬ 
rakter” w kolejnych epokach, możemy również dojść do wniosku, ■ j. Biaiosio«ki, chm,her: pojąae i termin 
że termin ten skupiał w sobie znamienne dla każdej z tych epok leornihtstorttatuh. {w:] Teoria itwómnić. 

1 .z. .. 1.1 . 1 . ... 1 *^ O tradyt^ i mttwnęn w teorii sztuki i ikonosrafU, 

sposoby wartościowania i oceny dziel sztuki, zmieniając zakres Pounó isei, &«>. 
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swego znaczenia w zależności od dominujących w danej epoce 
sądów o istocie samej sztuki oraz o sposobach jej kreowania, 

J. Białostocki kończy swą analizę na wieku XVIII wspominając 
jedynie o „charakterystycznej" terribilita w obrazach malowanych 
przez T. Gericault przedstawiających szaleńców^. Wnioskując z ze¬ 
branego przeze mnie materiału* w wieku XIX doszło do swoistej 
kontaminacji wyodrębnionych przez Białostockiego znaczeń „cha¬ 
rakteru względnego" i „absolutnego" oraz najczęściej do zawęża¬ 
nia zakresu znaczenia tego pojęcia do kryterium pomocnego pod¬ 
czas charakterystyki postaci dzieł literackich i malarskich. Zanim 
jednak przejdę do wypowiedzi i dziel powstałych w wieku XIX, 
chciałbym przypomnieć* że w wieku XVIII ,*charakter" był jednym 
z podstawowych kryteriów analizy i oceny dziel dramatycznych, 
Historycy dramatu podkreślają tu rolę* jaką odegrał on w przemia¬ 
nach zachodzących w sztuce dramatycznej dzięki zerwaniu z antycz¬ 
ną formułą podporządkowania **charakteru" &bule oraz stopniowe 
uzależnianie fabuły od indywidualistycznie pojmowanego „charak¬ 
teru"^. Jak o tym pisał w Hamburskiej dramaturgii G. E. Lessing: 
*,Zdarzenie może być przypadkowe* jedno i to samo może się 
przytrafić wielu osotn^m, natomiast charaktery są istotne i oryginal¬ 
ne. Ze zdarzeniami pozwalamy dramatopisarzowi poczynać soSie, 
jak mu się podoba, byleby tylko nie kłóciły się z charakterem"*. 

Charaktery powinny mieć wartość poznawczą i wychowawczą 
oraz realizować bliski antycznemu „decorum" ideał jednolitości, 
wynikającej np. z rodzaju wykonywanej profesji lub z zwożonej 
apriorycznie roli pełnionej w dramacie. Niekiedy przeciwstawiano 
»>typom" wsp^tworzącym jedną z najistotniejszych reguł klasy- 
cystycznej doktryny artystycznej. Nie wdając się w zbyt szczegóło¬ 
we rozważania, należy tu wskazać na wynikające z założeń ontolo- 
gicznych i i teoriopuznawczych epoki przeświadczenie o przewa¬ 
dze esencjalnej koncepcji natury ludzkiej sprzyjającej dążeniom do 
podporządkowania „obiektywnej i niepowtarzalnej rzeczywistości 
przyrodniczo-społecznej, teologicznej oraz moralistycznie zoriento- 


^ J. Białostocki, op.cit. s. 79. 

^ Por. S. $kWarczyńska. Z zagwinreń kon- 
ftfiftuyi bohatera dramatu {tKW. typ i tzw. chara^ 
kfer), [w:] Sfiufta i szkice literackie. Warszawa 
I9&3. 

* G. Ł Lessing, Hamburska dramaturgia. 
Odcinek 33, z 21 YIll 1767 r. Humaczył 
Ci, Przymusińsla, [w:J tegoż, Dzieia wybrane, 
War5zawal954.t.ni,s. 216—217. Pur. też uwa* 
0 H. Markiewicza w artykule; PoiiaćUterac' 
ka i badattie. [w:] Autor. Podmiot literacki. 
Bohater. Studia pod. red. A. Maruszewsldej 
i J. SUurińsitiego, Wiodaw - Warszawa — Kra* 
ków—Gdańsk—łAlź 1963. 
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wanej wizji wszechrzeczy’*^, co prowadziło do uogólniania jed¬ 
nostkowych wydarzeń oraz poszukiwania ,,typów’* reprezentują¬ 
cych prawdy uniwersalne. Sztuka była oceniana ze stanowiska 
„powszechności”, bowiem jak pisał J. Chapelain: „W przygodach 
Ulissesa i Polifema widzę to, co powinno spotkać wszystkich, któ¬ 
rzy tak samo postępują ... W pobożnym Eneaszu i unoszącym się 
gniewem Achillesie ... nie widzę nic innego, Jak pobożność i gniew 
oraz ich następstwa i dzięki temu poznaję do głębi naturę ludzką”^. 

Piszę o tym dlatego, że wiek XIX przejął wiele spośród idei 
wypracowanych w wieku XVIII, a esencjalna wizja niezmiennej 
natury ludzkiej uczestniczącej w wyznaczanych przez prawa mo¬ 
ralne dziejach świata zaważyła na sposobie kreowania postaci 
w wielu powstających w tej epoce utworach literackich i malarskich. 
Wiek XIX wprowadził jednak do tradycyjnej wersji jednolitego 
i niezmiennego „charakteru” indywidualizację oraz zdynamizowa¬ 
nie przejawiające się w uwikłaniu postaci w działania wpływające 
na zmiany jej, nie podlegających dotąd zmianom, cech. 

W Wykładach o estetyce G. W. F. Hegla znajdujemy stwier¬ 
dzenie, że: „Charakter stanowi... właściwy punkt centralny ideal¬ 
nego dzieła sztuki ... Jedna spośród szczególnych cech charakteru 
powinna (wprawdzie) być jako dominująca wysunięta na czoło, ale 
w ten sposób, by w ramach określoności charakteru postaci mogła 
zachować całą swą żywotność i całe bogactwo, a jednostka miała 
dostateczne możliwości wielokierunkowego działania”'^. Hegel 
w swej definicji starał się połączyć tradycyjną dominację jednej 
cechy ludzkiej natury, wokół której, tak w dramacie antycznym, jak 
i w czasach nowożytnych, ogniskowała się akcja sceniczna, z nowo¬ 
czesną wielo kier unkowoscią działań postaci scenicznej umożliwia¬ 
jącą indywidualizację i pogłębienie psychologiczne ukazywanych 
bohaterów. Sprzeczność pomiędzy esencjalnym a egzystencjalnym 
traktowaniem natury cdowieka, pomiędzy dążeniem do typizacji 
a indywidualizacją, pomiędzy charakterologiczną dominantą 
a wielokształtnoscią psychiki kreowanych postaci, towarzyszy od- 


^ K Żbikowski, lUa>T^(fzm po^tonif^au^ou^^iU. 
Daktryna estetycznoiiŁ^f7iu;ka. Warszawa 1984, 
a 85. 

^ Podaję za: P. Żbikow.ski, (jp.cit. s. 85. 

G. W. F. Hegel. Wi/kWy o estetyce, l, 1, 
s. 3791383 



tąd rozważaniom nad sposobem istnienia nie tylko bohaterów dra¬ 
matu, lecz również ukazywanych przez malarstwo i literaturę. 
Początki dziewiętnastowiecznej dyskusji nad ,,charakterem** łączą 
się jednak w Polsce tradycyjnie z refleksją na temat dramatu i do¬ 
piero w latach czterdziestych przenoszą na grunt innych sztuk. 

W 1821 r. w szkicu pt. O pierwuistkowej dramatyce w Polszczę 
L. Osiński analizując Atalią J. Racine*a pisał: zaprzeczenia, 

najrówniejsze zalety tragedii jaśnieją tu razem zebrane. Rzecz 
wielka i zajmująca, a zawsze prosta i jasna, postęp w akcji równie 
bezpieczny jak śmiały, charaktery wydatne i uderzające, głęboka 
znajomość serca ludzkiego"^. Podobnie A. Mickiewicz w swych 
młodzieńczych pismach estetycznych często posługiwał się kry¬ 
terium stosowności i jerlnolitości „charakterów** oceniając na tej 
podstawie operetkę Czeczota, określając cechy tragedii antycznej, 
czy też pisząc o tw’órc7ości J. Kochanowskiego^. Dla relacji pomię¬ 
dzy literaturą a sztukami plastycznymi istotne znaczenie miała 
wypowiedź M. Mochnackiego zawarta w wydanej w 1830 r. pracy 
pt O literaturze polskiej w wieku dziewiętnastym. Analizując Ma- 
rią A. Malczew.skiego, po przytoczeniu wypowiedzi Miecznika, 
Mochnacki pisał: „Jakie rysy. jaki charakter, jakie wyrażeniaI Mal¬ 
czewski podniósł do ideału historyczną postać ... Nie Podsloli Kra¬ 
sickiego, jak mniemano, ale Miecznik Malczewskiego jest, zdaniem 
moim, tą poetycką figurą w literaturze naszej, która starego, pol¬ 
skiego szlachcica wyraża’**^. Nie wnikając w tym momencie głę¬ 
biej we wszystkie konsekwencje j^nące z tej wypowiedzi dla 
kreowania jakże popularnego w polskiej sztuce dziewiętnasto¬ 
wiecznej wyobrażenia Miecznika, chci^bym jedynie wskazać na 
funkcjonujące w niej określenie „charakter** dodatnio wartościują¬ 
ce stworzoną przez poetę postać. 

W lalach trzydziestych, na fali zainteresowania dziełami 
H. Balzaka, coraz częściej w polskiej krytyce artystycznej spotyka¬ 
my pojęcie ,,typu** stosowane najczęściej wymiennie z tradycyjnym 
,,charakterem**. J. A. Czajkowski w rozprawie O poezji w sztukach 


* Podaję zs: H. Markiowicz, nauka 

o iHerattme, Wuizawa i9d5» s. 42. 

^ Por. A. Mickiewicz, Fisma estetycznc'lite' 
rockte, Kraków 1924. 

M. Mochnacki. O literaturze polskiej 
w wiekk ł/)dr HK" s ) U 
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pięknych pisząc o ideale pięknej natury będącym wzorem dla sztuk 
pięknych zauważał, że w samej naturze są piękne „typy** i artysta 
powinien mieć „im^inację i serce czułe, by je pojąć*'^^, a J. I. 
Kraszewski pisał o Balzaku, iż jest to „pracowity malarz charak¬ 
terów, które zresztą niekiedy przesadza, lecz czasem tak dziwne 
ich a naturalne chwyta odcienie, że nietrudno mu nie przyznać 
talentu flamandzkiego malarza'**^. 

,,Charakter'* i „typ" na początku lat czterdziestych kojarzono 
więc ze specyficzną formułą mimetyzmu, którą możemy skrótowo 
za Kraszewskim określić mianem „flamandyzmu", z klasycy stycz¬ 
ną koncepcją „pięknej natury" bądź też z twórczością konkretnego 
artysty. W cytowanych wypowiedziach braknie jednak tak istot¬ 
nego dla ówczesnych konotacji kategorii „typu" i „charakteru" 
łączenia tych pojęć z pierwiastkiem narodowym w sztuce. Wpraw¬ 
dzie poszukiwaniem tego pierwiastka zajmowała się krytyka wcześ¬ 
niej, na co znajdujemy potwierdzenie w pismach nie tylko M. Moch¬ 
nackiego, ale i u E. Słowachego, H. Kołłątaja czyj. Śniadeckiego^^, 
jednak szczególne miejsce zajmuje on w tekstach krytycznych 
i utworach literackich publikowanych w latach czterdziestych 
i pięćdziesiątych. 

W napisanych w 1841 r. Listach z Krakowa J. Kremera spotyka¬ 
my analizę „charakteru" będącego dla autora połączeniem cech 
indywidualnych człowieka z ponadindywidualnym patosem. Wed¬ 
ług Kremera: „charakterem w największym znaczeniu jest Mo- 
hort, jakim go stworzy! Pol", a „narodowe charaktery" możemy 
spotkać w dziełach H. Rzewuskiego i I. Chodźki {Pamiątkach Sap- 
licy i Pamiętnikach kwestarza). Obok Mohorta również książę 
Radziwiłł „Panie Kochanku" jawił się krakowskiemu krytykowi 
jako „posąg marmurowy greckiego mistrza" żyjący „głębią 
uczuć" Kodyfikowany w tym momencie i powtarzany później 
w dziesiątkach wypowiedzi i dzieł katalog „charakterów" i „ty¬ 
pów" narodowych znalazł potwierdzenie w popularnych w epoce 
Wieczornicach L. Siemieńskiego, w których „typ" traktowany był 


J. A. Czajkowski cp.cU.. s. 152. 

^ ’ Kraszeiaski o powieicwpisaTX(ick i powieści. 
Zbwf tcffpcnoieósi i krytycznych, 

opt9ic. $. BurkoŁ. Warszawa 1962. s. 70. 

Por. P. Zbikowski op.cit., s. 24 i 111. 
j. Kremer, Listy % Krokowa, List 10, s. 185. 
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jako ,,kamień probierczy literatury i zdolności artysty*'^^. Siemień- 
ski, traktując zamiennie „typ'* i „charakter", pisał: ,,Tylko geniusz 
może być wynalazcą typu, czego i najzręczniejsze naśladownictwo 
dokonać nie zdoła, kopia bowiem typu zdradza się sama wysilenia- 
mi, na jakie dowcip się sadzi,., piękne... myśli, uczucia, uniesienia, 
łatwiej przyswoić się dają i są bardziej przystępne nawet mierniej- 
szym talentom, niż tworzenie typowych postaci, które by zagadały 
do narodu i zrozumiane byly"^^. 

„Typami", które według autora Wieczornic „zagadały" do na¬ 
rodu byli Mikołaj Rej, Pasek, Radziwiłł „Panie Kochanku" oraz 
Miecznik i Maria z Marti A. Malczewskiego, a „typami" wykreo¬ 
wanymi przez inne literatury byli, używając oryginalnej pisowni 
Siemieńskiego: Tarliuf, Harpagon, Don Kichot, Sanso i Werter. 

W wydanej w 1845 r. staraniem S. Strąbskiego książce pt, 
Album warszawskiey w artykule J, Majorkiewicza pt. Historia i ży¬ 
cie, znajdujemy opinię, że historia „przedstawia niejako typy, słoje, 
napomnienia dla utworzenia pojęcia o rozwikłaniu się tego, co 
leżało odwiecznie w porządku stworzenia"a dążenie do sys¬ 
tematyzacji tak dziejów, jak i życia społecznego oraz związanej 
z nim sztuki, prowadziło do tworzenia licznych, bliskich zachodnio¬ 
europejskim „fizjologiom" dzieł, mających na celu określenie do¬ 
minujących w epoce „typów" i „charakterów" wydobywanych 
z przeszłości lub poszukiwanych we współczesności. 

L. Potocki w opublikowanych w 1854 r. Szkicach towarzyskich 
życia miasta Warszawy z 2 połowy XIX wieku pisał, że w powieści 
cel powinien być moralny, a dążnością poprawa złego, do złego 
użyć można dowcipnego wyśmiania lub zasłużonej kary. W po¬ 
wieści charaktery powinny być wydatne, nie przesadzone"^®. Mo- 
ralizowanie poprzez umiejętnie dobrane ,>typy" i „charaktery", 
połączone z kryterium społecznej reprezentatywności ukazywa¬ 
nych postaci, to jeden z ważniejszych rysów sztuki w okresie mię- 
dzypowstaniowym, w którym ,,prawda obrazowania", umiejętność 
doboru ,,typu" lub „charakteru" były traktowane jako elementy 


L. Siemieński, Typy i charaktery w litera- 
turze, [w:] tegcś. Dwie. Warszawa 16(^7, t. VI, 
S.313. 

L. Siemieński. oft.ctf.. s. 317 i 312. 

” }. Majorkiewicz.. HUloria i życie, [w :] Al¬ 
bum uwseudoe. Z piędą drzeworytami. War* 
szawa 1845. s. 177. 

L. Potocki. Szkie towarzyskiego życia mias¬ 
ta Warfzeicy z 2 paU>wy XJX stulecia, Poznań 
1854. s. Vi. 
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misji spełnianej przez artystów włączających się dzięki tym działa¬ 
niom w życie narodu. 

W opublikowanej w 1843 r. recenzji Parąfiańszczyzny L. Dunin- 
Borkowskiego H. Kamieński zauważał, że powołaniem tego rodzaju 
literatury jest być „wiernym obrazem, ująć wielostronnie rzeczywis¬ 
tość obecną we wszystkich jej znamionach za pomocą charakterów, 
które służą za typy i każdemu przedstawić wiedzę dobrego i złego 
w zewnętrznych stosunkach wyrażoną, które to wiedza dla spcJe- 
czeństwa jest ważną częścią wiedzy samego siebie''^^. Sądząc z tego 
cytatu, w latach czterdziestych pojęcia „typ*' i ,,charakter'' trak¬ 
towano wymiennie, a romantyczne hasło głoszone przez M. Moch¬ 
nackiego, by naród „uzn^d samego siebie w swoim jestestwie", 
bowiem tylko wtedy „pamięć jego nie zaginie*'^ H. Kamieński 
przekształcił w dążenie do moralizatorsko-spdecznikowskiego oglą¬ 
du świata opartego na wierze, że rozpoznanie źródeł zła umożliwi 
poprawę „zewnętrznych stosunków''. 

Na początku lat pięćdziesiątych powstały dwie istotne dla roz¬ 
ważań nad „typem" i „charakterem" wypowiedzi. J. S. Bogucki, 
starając się określić czym są napisane przez niego Wizerunki spote- 
czeństwa warszawi^kiegOy pisał, że jego „pierwszą dążnością było uję¬ 
cie charakterów osób — wyświecenie Równych przywar, namięt¬ 
ności, wydanie na jaw błędów serca, nałogów"^^ a w wydanym 
w 1854 r. drugim tomie Estetyki czyli umnictwa pięknego K. Libel¬ 
ta spotykamy stwierdzenia, że istnieje charakter czasu i wieku, 
narodu, stanu. płci. powołania, polityki i religii oraz że „zgoła ile 
jest plastycznych, naturalnych momentów w społeczeństwie ludz¬ 
kim, tyle musi być charakterów, bo każda naturalna plastyczność 
ma wyraz swój"^^. W tym okresie doszło już zatem do utożsamie¬ 
nia tradycyjnego, wywodzącego się z poetyk normatywnych poj¬ 
mowania „charakteru" jako cechy dominującej, wokół której og¬ 
niskują się inne dzidania artystyczne, z „charakterem" będącym 
formą uogólnienia cech wielu żyjących osób, soojologiczno-artys- 
tycznym rozpoznaniem „naturalnych momentów w społeczeństwie 


Todaję 2 a: H. Markiewicz. O iypfnoi>^i 
w iUeraturze, [w:) legoz, Tradycje i rnwizja, 
Kraków 1967, s. 99. 

M. Mochnacki. op.cit.. s. 66. 

WuerwtH ipoUxzeństwa warMawskieg/>. 
Szibr« obtfcz^otPe skreitU Józof Symeon Bo- 
gufrki, Wanzawa 1853. t !. s. 10. 

Estetyka esyti wnnictwo piękne przez Karola 
Libelta. Fiękno natury plastyczne, Petersburg 
i 18.54. f II. V 74. 
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ludzkim*’. Klasycystyczna podstawa ule^a tu daleko idącej mody¬ 
fikacji, ponieważ w trakcie poszukiwania znaczących dla epoki 
,,charakterów*’ i „typów’* odwrócono kierunek oddziaływania kre¬ 
owanej postaci i zewnętrznego wobec niej świata, a tradycyjny 
esencjalizm zastąpiono przez „średnią statystyczną** szeregu kon¬ 
kretnych, możliwych do zaobserwowania na co dzień egzystencji 
ludzkich. W latach pięćdziesiątych doszło też wyraźnie do odejścia 
od wzoru „pięknej natury’* w stronę, by nie używać rzadkiego 
w epoce słowa rzec^zywistosć, „natury realnej*’ podlegającej roz¬ 
poznaniu w dzidiach artystycznych lub naukowych. Wprawdzie nie 
możemy tu jeszcze mówić o tak znamiennym dla lat późniejszych 
dążeniu do, sprzecznej w swej istocie, indywidualizacji typu połą¬ 
czonej z jego pełną, ponadindy widualną reprezentatywnością spo¬ 
łeczną^^, jednak zauważalne są już zmiany artystycznych punktów 
wyjścia, przy nadal niezmiennym, umoralniającym celu wszystkich 
tych zabiegów. Proces ten dobrze prezentują opinie głoszone przez 
K, Libelta, dla którego, w przeprowadzonej przez niego klasyfi¬ 
kacji „charakterów**, postaciami komicznymi („charakterami’*) byli: 
skąpiec, dziwak, parafianin, filut, pijak, pochlebca, oszust, wier- 
cipięta, szachraj, zalotnik, gawron!, nieśmiałek I, zazdrosny, 
a wzniosłymi i tragicznymi tylko „charaktery dziejowe”, np.: rycerz 
w walce między miłością a powinnością, monarcha na tułactwie, 
dziewica poświęcająca się dla wielkiej idei i wielki człowiek w wal¬ 
ce z przesądami czasu^^. 

Większość autorów powstających masowo w tych latach ,,szki¬ 
ców i obrazków”, „fizjologii**, „wizerunków społeczeństwa”, „ga¬ 
lerii kawalerów i panien” itd. starało się udowodnić, że źródłem, 
z którego czerpią bohaterów do swych utworów nie jest apriorycz¬ 
nie przyjęty, niezmienny model psychiki ludzkiej, lecz realna natu¬ 
ra, co nie przeszkadzało ówczesnej krytyce premiować głównie 
,,typy** i „charaktery” utrwalone w znanych dziełach literackich. 
W popularnym w epoce podręczniku poetyki pióra H. Cegielskiego 
„charaktery” rozpatrywano podczas omawiania epopei, której 


POr. na ten temat: H. Markietvicz, Aniy' 
nomie powieiei XJX u>ie/ru, (w;] te* 

goż, Frz^tre^ i zhitaenia datene i nowe. Roz‘ 
pftHLy i akiee z tetedzy o literaturze. Warszawa 
1976- 

** K Li l»**l i. pp-Tłł.. s 7S. 
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twórca nie stwarza ich, tylko ,,zdejmuje'' z natury, a jako przykłady 
podawano tu bohaterów dzieł Homera oraz na gruncie literatury 
polskiej postacie z Panm^ek Soplicyy Pana Tadeusza oraz Obrazów 
litewskich^ 

Pamiętając, że „tylko geniusz może być wynalazcą typu’* i śle¬ 
dząc wypowiedzi krytyków publikowane w okresie międzypowsta- 
niowym, łatwo dostrzec, że sztuka starająca się w ówczesnych 
„latarniach czarnoksięskich" zatrzymać rodzime „typy" i „charak¬ 
tery" nic miała zbyt łatwego zadania. I tak na przykład L. Siemień- 
ski omawiając tradycje szlacheckie i koloryt miejscowy w powieś¬ 
ciach Z, Kaczkowskiego narzekał, że bohater jednej z powieści 
— Murdelio, „nie jest typem tylko fikcją"^^, a niechętny prozie 
współczesnej M. Grabowski pisał, że „treść jej można zgadnąć*', 
bowiem „składa się na nią tylko kilka typów osób, kilka typów 
charakterów, kilka łatwych do policzenia wypadków i niezawiła 
z ich powikłania bajka 

A. Witkowska omawiając polską powieść obyczajową lat mię- 
dzypowstaniowych zauważa, że pisarzom z owego okresu nieobce 
było przeświadczenie, iż „epika powieściowa jest niejako sumą 
obrazków, galerią typów i charakterów powiązanych nicią fabular¬ 
ną", a bohater tej powieści „śladem powieści XVIII-wiecznej sta¬ 
nowił albo egzemplum moralne, albo wcielał typ społeczny, stając 
się zarazem siłą napędową kalejdoskopu obrazków"^®. Do tej słu¬ 
sznej wypowiedzi należy dodać, że już w połowie lat pięćdziesią¬ 
tych sami pisarze dostrzegali postępującą schematyzację uprawia¬ 
nej przez siebie sztuki. Piętnowano zaludniające karty licznych 
powieści postacie starych wojaków, karykaturalnych hrabiów i dłu¬ 
gowłosych artystów, a J. I. Kraszewski będący w tych latach zwo¬ 
lennikiem literatury bliskiej malarstwu rodzajowemu nawoływał, 
by pisarze „nie ciosali z obłoków i mgły, ale z żywego ciała społecz¬ 
ności"^^: Równocześnie postulowano ,,uszlachetnianie złego" oraz 
wybór „rzeczy typowych" martwiąc się tym, że ,,zatopienie się 
w realizmie, obudziło wstręt do idealizmu, stąd najwięcej jest... 


H. C6gi«Uli. s. 65 i n, 

K0ka rysów t i społeczeństwa cd 

roku 2S48—I85S przez Luc^arui Siemieyjshego. 
Warszawa 1859.11, s. 197. 

Podajęza: S. Bur kot, Spory 
skr^ krytyce XiX wteku, WrcK^aw— 

Warszawa—Kraków 1968. k. 81. 

A. Witkowska, Ułeratura wmantyzmu. 
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Kraszeteski o powieścioptsarzach i powieści, 
s. 116. 
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pociągu do szorstkości, charakterystyki... chwytania portretów 
i sylwetek, zamiast stawiania typowych postaci’Sądząc z tej 
wypowiedzi polska krytyka artystyczna zatoczyła kcJo, by po latach 
walki o możliwość prezentacji egzystencjalnych i psychologicznych 
indywidualności powrócić do esencjalizacji działań artystycznych 
wykorzystującej „typ^’ jako instrument walki ze zbyt wiernym, 

,,flamandzkim** ukazywaniem rzeczywistości. 

Nie sposób w krótkim opracowaniu wskazać na wszystkie „ty¬ 
py” i „charaktery** występujcie w literaturze polskiej okresu mię¬ 
dzy powstaniowego, tym bardziej źe problem ten będzie powraca! 
w kolejnych rozdziałach mojej pracy. W sztuce ówczesnej dążono 
do pełnej reprezentatywności spcJecznej ukazywanych postaci, 
różnicowano „typy” i „charaktery” według miejsca ich zamiesz¬ 
kania (miejskie i wiejskie, stołeczne i prowincjonalne) oraz czasu 
życia (dawne i współczesne). Splendoru „stania się typem” do¬ 
stąpili w tych latach nieliczni bohaterowie i to w przeważającej 
mierze „wydobyci z dziejów”, a nie ze współczesności. Powtarzano 
nazwiska Paska. Radziwiłła „Panie Kochanku”, Reja, popularnoś¬ 
cią cieszyły się też postacie Miecznika i Marii, Robaka z Pana 
Tadeusza, Kwestarza z utworów L Chodźki i Mohorta ze słynnej 
gawędy W. Pola, W wypowiedziach krytyków wyczuwalny jest żal, 
że sztuka nasza nie zdobyła się na takie „typy” jako Don Kichot czy 
Hamlet, a w praktyce łiterackiej nieustannie występują rezydenci- 
-szlagoni, starzy .słudzy, „typy” pamiętające dawne czasy, stare 
panny i kawalerowie, różnego rodzaju „dziwacy” i oryginałowie, 
niezrozumiani przez społeczeństwo artyści, leniwi chłopi i prze¬ 
biegli oficjaliści. Znamienne dla epoki były bliskie tradycji zachod¬ 
nioeuropejskich „fizjologii”, cytowane wcześniej Wizerunki społe¬ 
czeństwa warszawskiego J. S. Boguckiego, w których występowali: 

„pan filozof miłośnik antyku”,,,milionerzy w perspektywie*’, „szu¬ 
lerzy”, „owieczki z prowincji** i ,,warszawskie wilczki fryzowa¬ 
ne*’^^ oraz Teofrast polski H. Rzewuskiego, w którym „wzorami * inerałury t fpohczeń^a... 

z natury wziętymi” byli: „Pan Siepak — wolnomyśliciel”, ,,Matka » j'L Bogucki, op.«e.. s s? i n 
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Kościoła — hipokrytka”, „Pan Achacy Ścibor-Pyszno-Skąpski’', 
„Pan Bogusław Kurdesz Pyszno Popularny'’ i „Pan Udalryk Kred¬ 
ka — Dorobnik mc^y i pyszny'*^ 

Literackie i plastyczne „typy” i „charaktery” miały zatrzymać 
czas i ocalić od zapornnienia ostatnich pamiętających jeszcze wolną 
Polskę. W wydanych w 1855 r. Obrazach litewskich 1. Chodźki 
występuje np. postać Macieja Widmonta, prawdziwego szlachcica 
na zagrodzie, reprezentującego patriarchalne cnoty i obyczaje, 
o którym narrator Obrazów pisał, że jest jednym z ostatnich, bo¬ 
wiem „nie mamy pierworysów (type) wygasłego już pokolenia 
owej niższej i uboższej szlachty, w której skromnych zagrodach 
przechowały się śród powszechnego częstokroć zepsucia... bogo¬ 
bojna poczciwość i otwarta szczerość, chrześcijańska gorliwa poboż¬ 
ność i czystość sumiema”^^. Tendencja do upamiętniania „typów” 
dawnej Rzeczypospolitej trwała przez lata przekraczając granicę 
roku 1863 i owocując sposobem doboru i charakterystyką bohate¬ 
rów licznych utworów literackich, ilustracji w czasopismach i pa¬ 
miętników, a najpopularniejsze były „typy narodowe” znajdowane 
„po dworach modrzewiowych łub ze stuletnich dębów stawianych”, 
gdzie siedziały „stare rody ziemiańskie szanujące stary obyczaj, zwy¬ 
czaje ojcowe” i które „przeszłość kochały c^m sercem”^^. 

Początek lat sześćdziesiątych przyniósł wydanie napisanych 
przez J. Szujskiego Portretów Nie-Van-Dyka, w których znajduje¬ 
my deklarację autora, ze tworząc swoje dzieło myślał o ,,portrecie 
społecznym, ogólnym, zbierającym rysy z tysięcy oryginałów, kom¬ 
pilującym tysiące osób w jedną, chciałem wybitnych typów, nie 
odbić zwierciadlanych, chciałem nadto typów historycznych jak je 
czas przyniósł, a nie portretów osób żyjących”^Szujski w swym 
parasocjologicznym zarysie omawiał wiejskich polityków, szlach¬ 
ciców postępowych i nie, „półpanków”, arystokratów, finansistów, 
jeunesse doree, młodych literatów, „uczonych i niedouczonych”, 
gawędziarzy, egzaltowane kobiety itd., a jego dążenie do nie tylko 
moralizatorskiego, lecz również socjologicznego wydźwięku dzieła, 


Teofraat poUki przez autora Zamku Kra¬ 
kowskie ff} (H. Rzewuskiego), Petersburg; J851. 

Obrazy Htewdae przez I. Chodźkti. Serya l, 
wydanie oowe. Wilno 1855. s, 7. 

^ K. W. Wójcicki. Pami^nifa dziecka War¬ 
szawy i in ne tospomruenia warszawskie, War¬ 
szawa 1974. Ł 2. s. 73. 
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wydaje się być czymś nowym. Powstające bowiem od lat czter¬ 
dziestych liczne „galerie*' i „szkice*' panien na wydaniu, kawale¬ 
rów, utracjuszy, ekonomów, prowincjonalnych faktorów nie rościły 
sobie prawa do wypowiadania się na temat chwili dziejowej, w ja¬ 
kiej znalazł się naród będący od Idtkudziesięciu lat w niewoli, ani 
też nie starały się wypracować żadnego programu dzi^ania. J. Szuj¬ 
ski tradycyjny chwyt typologizacji społeczeństwa wykorzystał do 
rozważań nad duchem narodu polskiego oraz nad rolą, jaką każda 
warstwa społeczna powinna pełnić w pojmowanej na wzór organi¬ 
zmu całości. „Typy** zyskiwały tu rangę ukonkretnionej wypowie¬ 
dzi w sporze o ideologię, którą Polacy powinni zaakceptować, by 
przetrwać przechowując swoiste cechy narodowe. 

W 1867 r, powstała, jako uzupełnienie do wcześniej wydanych 
wykładów O naturze dziel sztuki i O tworzeniu dzieł sztuki, praca 
H. Taine’a pt. O ideale w sztuce, w której autor słynnej już Historii 
literatury angielskiej, odchodząc od wcześniejszych, radykalnych 
stwierdzeń mocniej wyeksponował tezę o konieczności idealizacji 
natury polegającej na docieraniu do jej istoty i wykrywaniu w niej 
wewnętrznych relacji i związków. Deklarując, że w swoich roz¬ 
ważaniach będzie badał idea! jak naturalista, to znaczy systematy¬ 
cznie i w sposób uporządkowany, Taine wskazywał na związek 
ideału z kluczowym w jego systemie pojęć terminem, jakim była 
„cecha istotna’* mieszcząca w sobie podstawowe dążenia uwik¬ 
łanych środowiskowo, rasowo i historycznie jednostek i społe¬ 
czeństw. Spinozjańska wiara, jaką żywił Taine w to, że porządek 
myśli odpowiada ijorządkowi rzeczy, połączona z przekonaniem, iż 
,, wszystko istnieje tylko przez jednostką i właśnie Jednostkę trzeba 
poznawać przede wszystkim**sprzyjała poszukiwaniu w dzie¬ 
jach i w wyrażających je dziełach sztuki ,,charakterów podstawo¬ 
wych** syntetyzujących cechy dominujące w danej epoce. Jak pisał 
o postaciach z utworów La Fontaine’a: ,,To nie są po prostu istoty 
uczłowieczone ... to typy. Nie są to jedynie jednostki z ich szczegól¬ 
nymi i osobistymi właściwościami .,. lecz podstawowe charaktery, 


Podaję za: S. Morawski, Wkr^gu ideolo0i 
i estet^a R. Tamę a, |w:] tegoż, Studia z historii 
myśti estetycoi^ XVin i XIX vAeku, Wars/awa 
1961. s. 363. 
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które streszczają ówczesne spolczeństwo i historię tej epoki: kró¬ 
la, szlachtę, dworaków, namiestnika ... Mieszcząca się, jak 

to określa! Tajne, „w duszy artysty*' syntetyz^ąca_ społeczeń¬ 
stwo i historię idea „cechy istotnej*' wpłwala na przekształcanie 
przedmiotów rzeczywistych w przedmioty idealne, a jednym z ele¬ 
mentów umożliwiających to przekształcenie miały być ,,typy’' 
i „charaktery** utrwalone w konkretnych dziełach sztuki. Stworzenie 
typu było jednak udziałem nielicznych artystów, ponieważ wymaga¬ 
ne były ważność przedstawionego charakteru oraz odpowiedni wa¬ 
lor moralny. Dla francuskiego filozofa natura i historia rozpięte były 
na osiach wyraźnie wyodrębnionych skal wartości psychologicz- 
no-moralnych, przez co na najniższych stopniach artystycznego wta¬ 
jemniczenia mieściło się ukazywanie „typów ograniczonych, płas¬ 
kich, głupich, samolubnych, .słabych i pospolitych", przedstawiają¬ 
cych „życie zwykle** i budzących jedynie uczucie śmieszności^®, 
Zatrzymałem się dłużej przy tezach Roszonych przez H, Tai- 
ne’a. ponieważ jego wpływ na sposób rozumienia „typu" i „cha¬ 
rakteru** w łatach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych był ewi¬ 
dentny. Wprawdzie polska recepcja estetyki francuskiego filozofa 
przebiegida w sposób do.syć skomplikowany i niejednokrotnie zna¬ 
jomość pism autora Filozofii sztuki ograniczała się do przejmowa¬ 
nia kilku podstawowych twierdzeń, jednak tarnowska „cecha istot¬ 
na’* w połączeniu ze słynną triadą rasy, środowiska i momentu 
historycznego były w tych tatach pojęciowym „dobrem powszech¬ 
nym". Nie wdając się tu w dokładnie omówione przez H. Mar¬ 
kiewicza „polside przygody estetyki Taine*a**^^, w interesują¬ 
cym nas aspekcie przemian zachodzących w sposobach rozumienia 
terminów „typ" i „charakter" wypada wskazać na wypowiedź 
J. Kotarbińskiego, według którego istotą sztuki była ,,możność es¬ 
tetycznego uogólniania, oddawania charakterów Równych i panu¬ 
jących w pewnych grupach zjawisk przyrodniczych w sposób dale¬ 
ko wyraźniejszy od ich przejawów częściowych w przedmiotach 
rzeczywistych"^^. 


H, Talne, de. crUkfut'. eł d‘kiHMfe. 
PCiris 1920. u IS9. Pur, lei; uwagi na len leniał 
S. Moraw^ego, s, 3S5. 

H. Taine. FUwotfia s. S34. jak pisaJ 

francuski filoEof w innym miejscu swego dzieia: 
„typy" j „etkaraktery" byty i są syciąz odiuwiane 
w Jitefahuw i w »;lukach (ilaslyCKnycli, gdzie 
„lełhvie tUion isnluslnści i scen ewangeliczjiych 
lub nrilotogimnydi obdzielił cało wielkie malars- 
Iwo'*, op.eii., s. 300. 

Por. H. Markiewicz, Polskie przygody es¬ 
tetyki Tdtne a, |w:| legoż> Świadomość literatu¬ 
ry. Rasprawyiakice, Warszawa 19S5. s. 2S“ i n. 
Tam tez obszerna bibliografia lematu. 

Podaję za: u. Markiewicz, przi/t^o- 

dy e^etyki Tame’a, a. 301. 
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w okresie tzw. „przełomu scjentystycznego”, jak pisze o tym 
E. Warzenica-Zalewska, scjentyści zatrzymali oba terminy: ,,typo- 
wość i indywidualność („diarakter*’), ale przemodelowali ich zna¬ 
czenia*. „Charakter** oznaczał zarówno zespół cech zindywiduali¬ 
zowanych, zgodnie z poetyką, jak i odpowiadał pojęciom wypraco¬ 
wanym przez ówczesną psychologię, a więc był „kierunkiem woli 
człowieka i umiejętnością utrzymania się ... w podjętym zamia- 
rze**^^ Dążono przez to do „pogłębiania charakteru** postaci lite¬ 
rackich i ukazywanych na obrazach, „charaktery** oceniano przez 
pryzmat ówczesnej nauki o psychice człowieka, widziano w nich 
jeden ze sposobów doskonalenia warsztatu artystycznego. Zgadza¬ 
jąc się z tezami E. Warzenicy-Zalewskiej wypada jedynie dodać, że 
w wielu wypowiedziach na temat „typu** i „charakteru** w latach 
siedemdziesiątych i osiemdziesiątych nadal funkcjonowało silne 
„rozchwianie terminologiczne*', przez co „typ'* i „charakter" trak¬ 
towane były wymiennie, bez odniesień do jakichkolwiek poetyk 
normatywnych określających precyzyjnie zakresy znaczeniowe 
tych pojęć, a wyraźny rozdział pomiędzy statystycznie reprezen¬ 
tatywnym „typem" a indywidualnym „charakterem" nastąpił do¬ 
piero w latach dziewięćdziesiątych XIX wieku. Na przełomie lat 
sześćdziesiątych i siedemdziesiątych spotykamy bowiem np. takie 
opinie, jak ta wygłoszona przez F. Bogackiego, że „typem jest 
średni człowiek ... typy oczywiście mogą być różnego rodzaju. 
Mogą być typy wzrostu, tuszy, umyslowości, charakteru. Powieś- 
ciopisarz powinien baczyć tylko na typy, z nimi mieć do czynienia. 
W typie albowiem zawiera się to wszystko, co najbardziej rozpow¬ 
szechnione, do czego zbliża się każda jednostka****^. 

Śledząc język ówczesnej krytyki artystycznej możemy zauważyć 
że „typ** i,,charakter" nadal ogniskowały w sobie wiele podstawo¬ 
wych problemów estetycznych epoki i jako takie są dogodnym 
uldadem odniesienia podczas prób wskazania zasadniczych dróg 
przemian zachodzących tak w refleksji o sztuce, jak i w samej 
sztuce. Widoczne są podziały pomiędzy krytykami i artystami abso- 


E. WarzeDica^Zalewska, Przełom sgen- 
tystyczn^ w puiAicystyce warszawskiego „obozu 
mlcdychr (loto 1906—IH76). Wrocław- 
— War^wa—Kłaków'"Cklańsk s. 154. 

Podaję si: E. War^entca-Zalewska, 
op. eH., s. 155, 156. 
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lutyzującymi te pojęcia a tymi, którzy pragnęli włączyć je w reper¬ 
tuar popularnych kryteriów oceny dzieła sztuki, bez wskazywania 
na skupione w „typie'* lub „charakterze'' istotne i dominujące 
cechy epoki lub rasy. Przykładowo, według B. Prusa: „w literatu¬ 
rze tak zwanej pięknej społeczeństwo poznaje samo siebie. A jeżeli 
godnym szacunku jest uczony, który odkrył nowy pierwiastek che¬ 
miczny, nową roślinę ... nie mniej szanowanym musi być autor, 
który pokazuje nam nowy typ, nowy ludzki charakter albo prąd 
spcdeczny'* i w innym miejscu: „takie charaktery jak Hamlet, Mak¬ 
bet, Falstaff, Don Kiszot, są odkryciami tyle przynajmniej wartymi 
w dziedzinie psychologii, co prawo biegu planet w astronomii. 
Szekspir tyle wart co Kepler"^ podczas gdy dla recenzenta z Ty¬ 
godnika Ilustrowanego kreowanie charakterów w sztuce powinno 
opierać się na „psychicznych podwalinach zbudowanych i posta¬ 
wionych jasno, kreślonych stanowczo*', głównym kryterium oceny 
tak wykreowanych postaci powinien być zdrowy rozsądek i nie 
podlegająca dalszemu wyjaśnianiu „życiowa prawda* 

Krytycy i artyści, zastanawiając się nad „typem" i „charak¬ 
terem" oraz ich rolą w procesie powstawania dzieła sztuki, najczęś¬ 
ciej sytuowali sądy o znaczeniu tych pojęć w kontekście rozważań 
na temat tendencyjności w sztuce oraz widzenia w dziele „zwier¬ 
ciadła" przechadzającego się po Stendhalowskim gościńcu. „Typy" 
i „charaktery" były leż istotnym elementem artystycznej kompo¬ 
zycji, wprowadzając do świata przedstawionego dzieł czynnik dy¬ 
namizmu i społecznej reprezentatywności. Pojęcie „typu" używa¬ 
ne też było jako argument w sporach dotyczących realizmu w sztu¬ 
ce i zarysowują się tu podziały na zwolenników tendencyjnie kreo¬ 
wanych postaci — t)'powych reprezentantów danej grupy społecz¬ 
nej i tych, którzy przedkładali ponad tendencyjność metodę ,,pod¬ 
porządkowania się naturze" i ,,wydobywania" z niej indywidual¬ 
nych, co nie oznacza, że nie reprezentatywnych, bohaterów co¬ 
dzienności. 

E. Orzeszkowa w studium poświęconym powieściom T. T. Jeża 


B, Prus, Knnika ty^dnwUM, „Kurier War¬ 
szawski” 1886, ar 70a oraz „Ogniem i mieczem". 
Potńeić z lat dawnych Henryka Sienkiewicza. 
fw:] pTogranuf ł literackie ohrem pozy¬ 
tywizmu, 5. 510. 

** llo^row^oy” 1871, nr 160, s. 28. 
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podkreślała, że „utwór artystyczny wszelki tym większą ma wagę 
i piękność, im liczniejsze grupy zjawisk świata czy ludzkości przed¬ 
stawianymi są przez zawarte w nim typy”*^*. Racjonalizacja proce¬ 
su tworzenia oparta na wiedzy psychologicznej i socjologicznej 
miała pozwolić -ogarnąć „nie oderwaną tylko jednostkę, ale całe 
grupy i warstwy sj^eczne, narody, wieki”, a jednym z najważniej¬ 
szych zadań stawianych przed sztuką było „wynajdywanie i przed¬ 
stawianie typów”**®. „Typy” i „charaktery” miały wprawiać 
w ruch akcję powieściową, stwarzać sytuacje, reprezentować 
wszystkie rozproszone cechy pewnych warstw społecznych, sfer 
towarzyskich itd. Artysta w procesie twórczym powinien był od¬ 
naleźć je i utrwalić. Jak o tym pisał H. Sienkiewicz: „Otóż gdzie 
tylko istnieją np. warstwy społeczne, tara choćby typowe postaci 
nie istniały w rzeczywistości — powieściopisarz może je tworzyć... 
cechy typowe nie występują nigdy w całej pełni w pojedynczych 
osobistościach, ale żyją rozproszone w setkach i tysiącach indywi¬ 
duów, a dopiero zebrane przez powieściopisarza i przyobleczone 
w postać ludzką, dają to, co nazywamy typem par excellence”^''. 

Pojęcie „typu”, stosowane w tych latach częściej niż „charak¬ 
ter”, używane było przez zwolenników nurtów pozytywistycznych 
w sztuce, np. A. Pilecki nawiązując do tez H. Tainea pisał, że 
„każdy wiek ma swoją odrębną, głWną cechę, swój ... typ panują¬ 
cy”*®, jak też przez krytyków nowinek estetycznych i artystycz¬ 
nych, takich jak C. jelłenta czy T. Jeske-Choiński. Ten ostatni 
wydał w 1888 r. książkę pt. Typy i ideały pozytywnej beletrystyki 
polskiej, w której pojęcie „typu” stanowiło jedno z podstawo¬ 
wych narzędzi badawczych, za pomocą którego oceniano utwory 
W. Mbrzkowskiej, E. Orzeszkowej. T. T. Jeża, M. Bałuckiego, 
B. Prusa, A. Świętochowskiego, A. Dygasińskiego i innych twórców 
piszących w okresie poprzedzającym wydanie tej pracy. Przy ogól¬ 
nym założeniu, że u nas „nowinki pozytywistyczne nie wydały 
takich rezultatów, jakich się po nich spodziewano”*^ T. Jeske-Cho- 
iński podkreślał jednocześnie, że beletrystyka „postępowa” roz- 


In trackie okresu pvz\/tywixmu, s. 323. 

E, OrzetzkowĄ, op-cif.. s 324. 

2a: T. Zabski. ?0Rl(łdy ecUtyct' 
n^-tUeTOckte Henryka Sicnkieicicza, Wro^w 
I97d. s. 170. 

A, Pilecki, Spoieczne znaczenie poezji 
i u>spćiczesne litanou/isht. (w:) Programy 
i dyticu.^ ktenche okresu pozytywizmu, s. 133. 
Dla Pileckiego „typuni paflującymr* w kolej¬ 
nych epokach byli „Pul^żny i mężny rycerz 
w irednicfa wiebfech, zimny, dowcipny i pełen 
v»4aśdwego znalezienia dworak w epoce dwór- 
saczyzny, dumny marzycie) w początkach XIX 
wieku**, op.eit., s. 133. 

T. Jeske-Choiński. Typy i ideały pozyty¬ 
wni beietrystffki poiskii. Warszawa IHBS, 
s. 218. 
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szerzyła ciasne granice literatury pięknej, wprowadziła bowiem do 
niej nowe „typy** i udoskonaliła technikę pisarską. Używając wy¬ 
miennie terminów „typ” i „charakter” autor omawianej książki 
doszedł do ogólnego wniosku, że nowa literatura nie zdołała jednak 
wykreować żadnego plastycznego i w pełni prawdziwego typu 
postaci, ponieważ lansowani przez nią „ludzie praktyczni” nie 
mogli wznieść świata,w którym występowali ponad „rodzaj mały”. 
Ten surowy sąd obejmował dzieła zarówno E. Orzeszkowej, jak 
i B. Prusa czy E. Zoli. 

Pojęcia „typu** i „charakteru” stosowano również podczas prób 
określenia przełomu, jaki dokonał się w literaturze dzięki twórczoś¬ 
ci G, Flauberta oraz podczas wskazywania na negatywne cechy, 
najczęściej widzianej poprzez pryzmat utworów epigońskich, lite¬ 
ratury romantycznej. Przykładowo A. Sygietyński pisząc o twórcy 
Pani Bovary szczególnej wartości upatrywał w „budowaniu cha¬ 
rakterów ze szczegółów obserwowanych wiernie, w malowaniu 
ludzi naturalnych”^®, a według F. Krupińskiego „typ i ideał” wzor¬ 
cowego bohatera poezji romantycznej to: „zapaleniec, fantastycz¬ 
ny marzyciel, na poły bohater, na poły szaleniec, który pragnął, by 
świat wysadzić z zawias i pchnąć go na nowe tory ... mieszanina 
pod względem charakteru tak nienaturalna, że gdy go się widzi 
w czynach lub rozważa jego słowa, trzeba mimo woli sobie powie¬ 
dzieć: to karykatura edowieka”^*. 

Psychologicznie i socjologicznie zorientowana krytyka epoki po¬ 
święcała stronice na rozpatrywanie prawdopodobieństwa charak¬ 
teru, reprezentatywności typu, istnienia lub nie odpowiedników 
ukazywanych postaci, roli jaką umiejętnie dobrany typ lub charak¬ 
ter może spełniać w przebiegu akcji. „Typ” i ,,charakter” weszły 
w obieg codziennej praktyki recenzenckiej, st^y się dogodnymi 
kluczami interpretacyjnymi stosowanymi przez wybitnych i zupeł¬ 
nie miernych krytyków. „Typy** mogły być schematyczne i praw¬ 
dziwe, wydobyte z natury i nie, wierne lub poddane procesowi 
idealizacji, w którym upatrywano najwyższy wyraz zdolności twór- 


A. Sfgietyóski. Co^u.' Flaubert, „Ale* 
iwum” iSSl, i n i (w J Pwma krytycznolUerac- 
kie, 9 . 99. 

Pod^ę za: H. Markiewicz, yozyti/wiści 
webec fomtmtyznu ptiltkieigu, [w;] tegoż. Śwki- 
domeeć iU e n t t try, s. 252. 
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czych człowieka, który z kolei, dzięki możliwości abstrahowania od 
konkretu, mógł wznieść się ponad powierzchnię r7.ec7:y i zerwać 
z mechanicznym ich kopiowaniem. Ciekawe wypowiedzi na temat 
idealizowania w sztuce poprzez „typ*' i „charakter” znajdujemy na 
przykład w odczycie wygłoszonym przez rzeźbiarza O. Hausnera 
„O rzeźbie”, gdzie autor określając cechy sztuki rzeźbiarskiej pisał 
o niej, że jej istota zasadza się na: „wzniesieniu prawdy indywidu¬ 
alnej do prawdy typowej, a prawdy typowej do piękności”oraz 
w obszernej książce M. Massoniusa, w której typowość pojmowana 
była jako jeden ze składników absolutystycznie rozumianego pięk¬ 
na (obok „typowości” była nim też „oryginalność”), a twórca dążą¬ 
cy do Prawdy i Piękna powinien by] stosować selekcję ukazywane¬ 
go materiału, której pierwszy stopień polegał na esencjalnym przy¬ 
porządkowaniu materialnej formy, idei będącej między innymi 
kwintesencją ludzkich charakterów^^, 

Idealizowanie poprzez „typ’' to stały postulat krytyki artystycz¬ 
nej bliskiej dziełom realizującym zasadę ,Juste milieu"^^, w któ¬ 
rych prawda obserwacji łączyła się ze swoistą estetyzacją umoż¬ 
liwiającą odejście od zbyt drastycznych „dagerotypowań*' świata. 
Przykładowo W. Korolyńskl oceniając powieści T. T. Jeża pisał, że: 
„Pomimo pewnej stronności w rozUadaniu świateł i cieni na malo¬ 
wane postacie, każda taka postać wyprowadzona przez Jeża ma 
rysy twarzy wybornie pochwycone, ruchy i mowę sobie właściwą 
... szczególniej postacie dodatnie, owe typy ludowe, ukraińskie, 
żydowskie, nawet cygańskie, tak umiejętnie są oświetlone, tak 
nieznacznie podnoszone w sferę ideału, że zdają się być żywcem 
brane z rzeczywistości”^®. 

Lata dziewięćdziesiąte, przy obecnej w całej krytyce artystycz¬ 
nej omawianego okresu „inercji terminologicznej”, przynoszą no¬ 
we rozróżnienia i rozgraniczenia znaczeń. Wprawdzie nadal dąży 
się do ,,prawdy charakteru” i ,,typowości postaci”, a dla H. Sien¬ 
kiewicza najwyższym zadaniem jest „stworzenie żywego człowie¬ 
ka, który zostaje w pamięci jako typ”®^, jednak wyraźne jest też 


y Malinow«kii Lwowska teoria 
i krytyka ttSuki lat surdcmdziaHątych XIX wie* 
ku, ..Blulelyo Histoni Sstukr’ I9Ż5. nr 2, s. 167. 

M. Mas$oniQ$. op.ctt.. n. 16 i n. 

** mrtiei}" ptmKkciią podeus 

badań sluJci francuskiej Monarchii Lipcowej 
siMOwal L. Kosenibal. Naftunt )>adań t^ad sztu¬ 
ką polską przeniosła M. Poprjsęcka. Wadług 
Rosanihala kompromisowa sztuka ..złotego irod* 
ka” cbaraktctyzowala tikk-b arly^tlów jak P. Dc* 
larocbc, H. Ycrnet. L. Oogniat, J. Roberl*Fleu* 
ry. L. Robert (a więc odnosiła sio < do twórców 
działających za U Cosar^twa}, podczas gdy 
w Pdscc, krytenom lu jest przydatne, np. pod* 
czas próh c^Lreśloua charakteru twórczości takie* 
go malarza jak J. Simmler Por M. Poprzęcka, 
)óz^ Stmnder — rumamycztty akademik, (w :) 
Katalog tpytfgtoy tnonoęrajiczucj. Muzeum Na* 
rodowe w Warszawie. Warsuawa 1979. Tam też 
szeroka taUiografia tematu. 

„T^^odnik llustiowany” 1876, nr 28, s. 22. 

Podfyę za: Oneszkfiwa. Sienkiewicz, Prus 
o Utsretmze, s. 459. 
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zerwanie z dominującą dot^ reprezentatywnością socjologiczną 
na rzecz pełnej odpowiedzialności psychologicznej, w której praw¬ 
da indywidualna ważniejsza jest niż ,,przedmiotowa’'. Zwrot od 
reprezentacji w stronę prezentacji, będący jednym z wyznaczni¬ 
ków przemian zachodzących w sztuce po 1890 r., zaznaczony jest 
już w cytowanej powyżej wypowiedzi autora Potopu, której dalszy 
ciąg brzmiał: ,,przeto staram się tworzyć postacie mające nie tylko 
ogólne, lecz i indywidualne cechy życia i charakteru’’, a indywidu¬ 
alność, której prawa będą tak silnie podkreślane przez twórców 
modernistycznych, będąca dla H. Sienkiewicza jedynie jednym 
z członów dwubiegunowego układu, stanie się wkrótce naczelnym 
hasłem nowej sztuki. Wprawdzie nadal będą powstawały tradycyj¬ 
ne „galerie postaci” i „szkice i obrazki”, lecz bardziej istotne stanie 
się rozgraniczenie „typu” od „charakteru” sprawiające, że ten 
pierwszy stanie się synonimem schematyzmu sztuki lat wcześniej¬ 
szych, podczas gdy drugi będzie wykorzystywany jako symbol za¬ 
stępowania sztuki przedmiotowej przez podmiotową. Jak o tym 
pisał w 1898 r. L Matuszewski: „We wszystkich gałęziach twórczo¬ 
ści artystycznej zjawiają się ciągle motywy nie dające się przewi¬ 
dzieć z góty^’. a „dramat typów ustąpił z biegiem czasu miejsce 
dramatowi charakterów”^’. 

Jak teraz,w świetle zaprezentowanego zestawienia różnorod¬ 
nych kontekstów znaczeń terminów >,typ” i „charakter” przed¬ 
stawia się funkcjonowanie tych kategorii w krytyce sztuk plastycz¬ 
nych i w interesującej nas twórczości malarskiej i graficznej. Syg¬ 
nalizowałem już rolę, jaką miały pełnić >,typ” i „charakter” w pro¬ 
cesach idealizacji natury będącej, w myśl wskazań M. Massoniusa 
i O. Hausnera, ogniwem pośrednim pomiędzy sferą materii i du¬ 
cha. Jednak nie zawsze tak ważne zadanie łączyło się z zakre.sami 
znaczeniowymi tych pojęć. Najczęściej służyły one pełniejszemu 
określeniu cech twórczości danego artysty, bądź też były dogod¬ 
nymi określeniami służącymi w codziennej praktyce recenzenckiej. 
Daje się tu dostrzec preferowanie twórców, którzy, w myśl stwier- 


I. Matuszewski, 1 obcy, s. 16. 
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dzeń krytyków, zddali uchwycić i przekazać „typy” lub „charak¬ 
tery” będące syntetycznym odzwierciedleniem rzeczywiście istnie¬ 
jących postaci, jak również ciągłe postulowanie, by artyści poszuki¬ 
wali nowych, reprezentatywnych dla epoki, typowych bohaterów. 
Niektórzy malarze i graficy wręcz „zmuszali”, dzięki wybranemu 
przez siebie rodzajowi twórczości, do stosowania wobec nich kryte¬ 
riów bliskich ocenie równolegle powstającej literatury beletrysty¬ 
cznej i dramatu, a wczesne wskazania na utrwalone środkami 
malarskimi „typy” były prostą rejestracją zaistniałych wcześniej, 
wizualnych faktów artystycznych. „Typy” wchodziły bowiem 
w skład wydawanych już w XVIII wieku zbiorów rycin, których 
katalogp, rejestrując dzieła graficzne, jednocześnie popularyzowały 
to określenie wśród zainteresowanych nimi artystów, zbieraczy 
j piszących o sztuce. 

Na gruncie polskim pierwszym artystą, którego „typy”, wy¬ 
stępujące w zbiorze mieszczącym się w nurcie popularnych w wie¬ 
ku XVIII serii „costumes”*®, stały się sławne, był J. P. Norblin. 
Zaważył tu szczególnie zbiór pięćdziesięciu wybranych plansz, zre- 
produkowanych w akwatincie przez P. L. Debucourta, zatytułowa¬ 
ny ZbiÓT tczorowy rozmaitych polskich ubiorów pendzlem znanego 
malarza hlorblin wydanych...^'*, lecz niewątpliwie też na popular¬ 
ność tego typu przedstawień wpłynęły prace uczniów i naśladow¬ 
ców Norblina, takich jak A. Orłowski, M. Płoński, J. Rustem czy J. 
Kosiński. Przeglądając Zbiór wzorowy... Norblina oraz porównu¬ 
jąc ten zbiór z innymi dziełami zarówno francuskiego mistrza, jak 
i jego następców, łatwo zauważyć, że większość utrwalonych tu 
dziewęząt wiejskich, parobków krakowskich, furmanów i sprze¬ 
dawców żydowskich, chłopów litewskich i ukraińskich, szlachci¬ 
ców, domokrążców i rzemieślników stała się obowiązującym reper¬ 
tuarem wykorzystywanym przez późniejszych, uznawanych za na¬ 
rodowych i „swojskich” artystów, których panteon formowano już 
od połowy lat pięćdziesiątych. Twórcy „narodowi”, których poczet 
rozpoczęty przez J. P. Norblina kontynuowany był, w myśl wska- 


Tftkich jak np. ddelo ry^^‘nkt6 ]. B. Le Pri* 
nce'a wydane w i7B2 1 . zaNMarujące ubiory i 
ny TtuhafOwc z Puf. na ten tamat uwagi 
A, Kopińskiej w ksir^ce pt }un Piotr Norhlin. 
Wrocbw - Warszawki - Knik6w - Gdańsk 1978, 
81 , 

Dzieło wychodziło zeszytami w okładkach, 
petity ty ud całości brzmi: Zbiór \uzuTwvy toz- 
maisych pddach ubiofóio peinHziem ttuift^go 
maiana NorUm wydanych, a przez siau^go 
Debocourt wyrżniętych (...Wydanie) w Wan>/a- 
wie. CoHadion de costumes polonai^, dessinż^' 
d'apr^ naturę por Norblin, et gravis par Debu- 
corł” (...livTaisaa) Paris, Charles Bouce. Mar¬ 
chand d*Estanipes, rue }.). Rousseau 10. De 
łlmpniDeńe de filie. 
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zań ówczesnej krytyki, dzięki twórczości A. Orłowskiego, M. Sta¬ 
chowicza, J. F. Piwarsldego, J. Suchodolskiego, F. Kostrzewskiego, 
F. Tępy, J. Kossaka aż do J. Brandta, J. Chełmońskiego i J. Matejki, 
to artyści zdolni do uchwycenia i utrwalenia ,,typów'’ i ,,charak¬ 
terów” reprezentatywnych dla naszego społeczeństwa. W intere¬ 
sującym nas okresie kilku artystów szczególnie często chwalono za 
próby ukazania „typów” i „charakterów” epoki oraz za to, że 
dzięki ich zabiegom powstanie ,,galeria postaci” odchodzących już 
w zapomnienie, a istotnych dla przeszłości lub „kolorytu lokal¬ 
nego” narodu. 

Znaczące miejsce zajmuje tu twórczość J. F. Piwarskiego, którą 
jeszcze w 1903 r. oceniano jako ,,nieprzebraną kopalnię ciekawych 
typów i strojów”^^. Autor wydanego w 1841 r. Albumu cynkogra- 
ficzno^rysunhnoego warszawskiego w 12 obrazach i Kramu malo^ 
wniczego warszawskiego czyli obrazów miejscowych z ubiegłych 
czasów uznany został przez krytyką za kontynuatora działalności 
J. P. Norblina oraz twórcę nowej szkoły sztuki polskiej realizującej 
zgłaszane przez pisarzy postulaty rodzimości i swojskości. O jed¬ 
nym z obrazów wchodzących w skład Albumu cynkogrąficznego 
C. K. Norwid pisał, ze jest to „obraz rodzaju flamandzkiego nie bez 
barwy krajowej”^*, a interesujące nas kryterium utrwalenia po¬ 
przez dzieła wizualne „typów” i „charakterów” było jednym z głó¬ 
wnych kluczy interpretacyjnych stosowanych podczas oceny twór¬ 
czości tego artysty. W „Tygodniku Ilustrowanym” z 1878 r. znaj¬ 
dujemy opinię o J. F. Piwarskim, że „był to fanatyk rodzimych 
rzeczy ... pamiętał on postacie i typy, które zamarły już w życiu 
ówczesnym i odtwarzał je z zadziwiającą wiernością”^^, a w ,,Gazecie 
Warszawskiej” z 1855 r„ że w Kramie malowniczym autor „nie sceny 
c^e, ale pojedyncze wystawia typy”®^. Często pojawiło się też 
założenie powszechnej znajomości jego prac, które w latach póź¬ 
niejszych towarzyszyło jedynie twórczości J. Kossaka i J. Matejki. 
Na przykład, w wydanym w 1874 r. „Tygodniku Ilustrowanym”, 
po omówieniu prac Piwarskiego ,,na polu sztuki krajowej”, padło 


^ w. Cómulicki, artyku! poświęcoiky twór¬ 
czości ). F.FtwarsIacgo w „Wędrowcu” 1903, nr 
24, s. 472-Ł Por. też: fan tetih Piwar.^h 
ł794~2S59. Btfswh i gra^tka. Katalog wystawy 
oprać. T. Sulefzyska i fcl. fiudzint^ka przy 
pracy |. Treoklerówny. Warvs>iwH 1961. Tam 
leź dotiadne anówienie Albumu ctynkograflcz- 
nc$c i Kramu maUnormsu^go oraz bibliografia. 

Podaję za: Jan Fidiks Piioarski ... Katalog 
wystawy, a 61 . 

„Tygodnik Iliisfat>wany** 1876. nr 153, s. 348. 

„CoTela Waiszaws^*' 1855. nr 114, s. 2. 
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6. J. F. Piwarski. 
/>wen Wielkosobotni, 
czyli iwięcenie jadła 
pod figurą, 

1859 
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7, J. V. PiwarsH 
Star^ Szopa z zapałkami, 
1859 


8. J. F. Piwarski, 

Typy i ubiory w dau>n^ Polsca 
1859 


Stwierdzenie: „któż nie zna ... owych typów ludowych, zwłaszcza 
chłopów i żydów, jakimi zapełniał szeroko rozpowszechnione 
wydawnictwa swoje'*®^. „Typy*' ludowe, charakterystyczne, swoj¬ 
skie, rodzime, to określenia mające wskazać na udział malarza 
w ,,wielkim dziele unaradawiania malarstwa naszego" i tworzenia 
„szczerze polskiego malarstwa"^ Jak to określał W. Gerson, 


Ilustrowany1874. nr 329, s, 242. 
W. Gomuiicki, opxU., 





„Album” i „Kram” odtwarzając typy ludowe i charakterystyczne 
dały „pochop generacji, którą Piwarski kształcił w szkole do 
wyjścia na drogę uprawy kierunku obyczajowego i potocznego 
swojskiego”**. 

Silne powiązanie kryterium „typu” z rodzimością kreowanej 
sztuki było jednym z Równych rysów wszystkich wypowiedzi na 
temat postulowanych, bądź już powstałych, dzieł malarskich i gra¬ 
ficznych. „Typy” wydobyte z dziejów narodu, z najwybitniejszych 
utworów literackich lub z wielokształtnej i wymagającej rozpoz¬ 
nania natury, miały współtworzyć patriotyczno-dokumentalną iko¬ 
nografię, być nie tylko formą notatek etnograficznych, lecz również 
podwaliną dla prac przyszłego historyka, który korzystając z tych 
wizerunków odtworzy przeszłość po to, by teraźniejszość mogła 
zachować „szczerze polski” charakter. Wprawdzie artyści parający 
się utrwalaniem „typów” nie spełnili w pełni zaleceń krytyki, by 
ukazać całe społeczeństwo i wszystkie przejawy życia narodowego, 
jednak i to co zostało wykonane spotykało się z, pomijającym nie¬ 
jednokrotnie niezbyt wysokie walory artystyczne tych prac, uzna¬ 
niem, Znamienne, że w wypowiedziach na temat sztuk plastycz¬ 
nych częściej mówiło się o ,,typie” niż o ,,charakterze , tak jakby 
środki wizualne skłaniały, w większym stopniu niż to miało miejsce 
w literaturze, do schematyzacji i jednowymiarowej reprezentatyw¬ 
ności społecznej ukazywanych postaci. 

Pisałem uprzednio o ustalonym w XIX wieku poczcie artystów, 
których dobór i ocena związane były między innymi z umiejętnoś¬ 
cią tworzenia przez nich „typów narodowych’ . Badając powstają¬ 
ce jeszcze w XIX wieku opracowania możemy zauważyć, jak kry¬ 
terium to wpływało na opinie o licznych artystach takich jak, obok 
Norblina, A. Orłowski,'M. Stachowicz czy P. Michałowski. 

W wydanej w 1892 r. Kartce z dziejów polskiego malarstwa 
z doby poprzedzającej jego rozwój W. Łuszczkiewicza znajdujemy 
ocenę twórczości J. P. Norblina, iż malował on typy szlacheckie 
i ludowe „w ogólnych liniach przypominające rzeczywistość”. 


W, C«r$on. fednoHniówka, Pcmiąci profe^ 
s^ćw i byUj Szkoły SjKtufc 

i Wfffhialu maUrttwd i neiby z ruiu 1847, 
W uszami i1i97, $. 10- 11. ]«k pisa[ W. C^rsoji: 
). f. Piwarski „w Whiu pracując, z tyciem jego 
zżyty i w nim rostnilowany, całą istotność; SNVOją» 
wszystkie wyniki i świadome] celów wo¬ 

li, ku pożytkowi baju. jego rozwoju, ku świadu 
n^udzieży ukochani zwraca)”, c^p.cit, .«> 

W tomie 3 ..Bibbuteh Warszawskiej” t mku 
]$4] zrtajdujeoiy też ioteresującą Odpowiedi rta 
krytyki tdhum cynkogroficz^^if^ napisaną przez 
samegu ]. F. Rwarsbego. Artysta pisał tam, że 
celem wydawnictwa obok ruzwinięcia 

w FolHTe „rysunku ua cynku”, również „wyka¬ 
zać przez T^^unb iDiejacowość, wyrazem srcre- 
gplnyin draraJcterów odznaueającą się” i przypo¬ 
minał. wjuż w Prosp^cie wydawnictwti zazna¬ 
czał, ze ukaże w nim „obrazy Warszawy, a mia¬ 
nowicie zdarzenia, zwyczaje i zatrudnienia ludu 
tutęiaB^... (o wszysdco, co nosi pod względem 
chandcteru i wykonaota ceclię malowniczą”. 
„Bibhutdia Warszawska” 1^1, t. 111, s. 223. 
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A. Orłowskiego, że był on „na wskroś przejęty typami polskimi” 
oraz M. Stachowicza, że „chwytał typy ... ale oddać indywidual¬ 
ności nie potrafił”®"’. Dla W. Łuszczkiewicza wierzącego w po.stęp 
w sztuce polegający na coraz wierniejszym odtwarzaniu natury, im 
większy był stopień indywidualizacji ukazywanej postaci, tym 
„typ” prezentowany przez nią miał większy wałor artystyczny 
(można by dopatrywać się analogu z przechodzeniem od schema¬ 
tycznego „typu” do indywidualnego „charakteru” w krytyce lite¬ 
rackiej), a podobne sądy znajdujemy w późniejszych, przekrojo¬ 
wych opracowaniach takich jak Sto ht dziejów iruilarstwa w Polsce 
1760 — 1860 J. Myciełskiego czy nawet w wydanych już w wieku XX 
Dziejach malarstwa polskiego F. Kopery®®. 

Kryterium „typu” funkcjonowało też jako jeden z elementów 
postaw i wyborów artystycznych samych malarzy i rysowników. 
Liczne wspomnienia o tzw. „cyganerii warszawskiej” oraz innych, 
nie związanych bezpośrednio z tą grupą artystach, przekazują 
nam wizerunek ad^tów sztuki narodowej, którzy, jak to określał 
O. Kolberg: „ku rzeczom sielskim ożywieni duchem” przelewali 
,.dosadnie na papier dziarskie, włościańskie typy i fizjonomie” 
i kreślili „z zamiłowaniem myśli i wyrażenia poetyczne tak szczod¬ 
rze w tych pieśniach (ludowych) i tych przysłowiach rozrzucone”®**. 
Uważano też, tak jak J. Kenig, że w Polsce występuje „obfitość 
przedmiotów do sfery malarstwa rodzajowego” — wielość typów 
ludzkich, strojów, odcieni w obyczajach®® i jak F. Kostrzewski 
w spisywanym po latach Pamiętniku, który podkreślał, że „wieczo¬ 
rne gawędy"^v karczmie z chłopstwem” dużo go ,,oświeciły i nau¬ 
czyły pod względem charakterystyki typów włościańskich”"’®. Blis¬ 
kie romantyzmowi, nie pozbawione odcieni społeczno-ludoznaw- 
czych, rzucone przez R. Zmorskiego hasło „w sukmany”, znalazło 
wśród działających w epoce malarzy żywy odzew, przez co np. dla 
J. Kossaka sztuka zasadzała się głównie na „tworzeniu typów”"’*, 
a w przychylnej W. Leopołskiemu recenzji zamieszczonej w kra¬ 
kowskim ,.Czasie” w 1857 r. chwalono twórcę takich obrazów jak 


Kartka z pttUkiego malarstwa. $.10 

i U, 

** Por, Sio lat dzi»rfvw malarstwa u> Polsce 
JTtfO-^lSeO, &. m o Norblinje), s. Id3 

(o A. Oriowskim) onz %. 96$ (o P. MidiaJows* 
Idm). UmicjętiKRć uchwyc«!nia „typów” była dla 
Mydekb^D jediią z najwyższych pochwal 
twlfmoici danego artysty. 

Podaję za: Cyf^ianeria Wftrszawska. Wroc* 
law—Warąawa—Kr^;ów 1967. s. 145. 

J. Kenig, MeUrstwo w Warszawie. Procow- 
roo ntaktórych malarzy. [w:J Z dziejów polskiej 
krytph i teorii sztuki, L 1, s. 201. 

F. Kostrzewski, Famiętntk, Warszawa 
1891. Ł 

” Podaję za: I. Jakimowicz, Franciszek Kos- 
irzetoski. Warszawa 1952. s. 34. 
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Przed kuźnią wioską i Targ na jałówkę za to, że widać na nich 
biegłość w „chwytaniu charakterystycznych postaci naszych wieś¬ 
niaków’', bowiem kobieta z konewkami nad wodą, parobek fJa- 
wiący parę koni i drugi siedzący bokiem na koniu „wszystko to 
szczere, krakowskie typy’'*^^. Krytyka artystyczna epoki lubowała 
się też w porównywaniu „typów” wykreowanych przez literaturę 
7 ich wizualnymi przedstawieniami, najczęściej ganiąc malarzy 
i grafików za to, iż nic zdołali osiągnąć poziomu reprezentowanego 
przez bardziej ekspresywne i wielokształtne w sposobie prezentacji 
bohaterów, znane utwory literackie, takie jak: Marin, Zamek Ka¬ 
niowski, Pan Tadeusz lub Mohort. 

Odrębny zakres znaczeń związanych z „typem” i „charakte¬ 
rem” wyznaczają postacie zaczerpnięte z wielkiej literatury świa¬ 
towej, Przytaczałem uprzednio opinię wygłoszoną przez B, Prusa, 
w której autor Lalki pisał o odpowiedniości praw rządzących nauką 
i sztuką oraz o równym stopniu trudności badań nad strukturą 
wszechświata i wewnętrzną istotą psychiki ludzkiej. Don Kichot 
był dla B. Prusa odkryciem równie istotnym, co prawo biegu pla¬ 
net, podobnie jak geniusz Szekspira byl równy geniuszowi Keplera. 
Zanim jednak doszło do tak „scjentystycznych” sądów, postać Don 
Kichota fascynowała wielu twórców, tak literackich, jak i malars¬ 
kich. W kontekście znaczeń przypisywanych „typowi” i „charak¬ 
terowi” wypada jedynie przypomnieć, ze w okresie romantyzmu 
w postaci bohatera słynnej powieści Cervantesa dostrzegano ucie¬ 
leśnienie walki jednostki z otoczeniem, konfliktu ideału z rzeczy¬ 
wistością*^^. Dla Schellinga Don Kichot był postacią wręcz mito¬ 
logiczną*^^, a najbardziej interesujący wyraz wizualny znalazł 
rycerz ,,smutnego oblicza” w omawianej epoce w twórczości 
H. Daumiera. W Polsce oddziaływanie romantycznego sposobu 
interpretacji bohatera hiszpańskiej powieści było tak silne, że wy¬ 
powiedzi na temat Don Kichota spotykamy w wielu powstających 
w okresie między powstaniowym, najczęściej epigońskich, utwo¬ 
rach prozatorskich i poetyckich’^ Dla J. I. Kraszewskiego był on 



9. W. Leopolsld, 
Klucznik Cerwazy, 


1874 


„Czas" 1857, nr 273. s. 2. 

Por. A- Kowalczykowi, Bomantyczni sza- 
le^tcy, Warszawa 1977. v. ISd i n. 

F. W. J. Scbolling. Filozofia sUuki, s, 390, 
Por. Dp. Nowy powiek orygtnaUui 

napisana pnex Waleryę Morzkowsiti, W:^rs 2 a- 
wa 1857, s. 163. Dla Morzkowskit^j Don Ki¬ 
chot „kodtankiem ideału'*. 
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niejako idealną figuracją narodu polskiego, bowiem, jak pisał, 
w tym ,,typie’* wyrażono tak charakterystyczne dla Polaków dąże¬ 
nie do ideału oraz pragnienie metafizycznego dobra, podczas gdy 
inni ,,chcą tylko chleba**’^®. 

W rodzimej kr 5 iyce artystycznej Don Kichot, jako typ okreś¬ 
lonej postawy wobec rzeczywistości, pojawiał się najczęściej 
w związku z omawianiem twórczości P. Michałowskiego. Według 
powtarzanych później przez wszystkich biografów artysty słów je¬ 
go córld, twórca Somosierry, który po przyj eździe do Bolestraszyc 
,,typy Rusinów zastąpił typami krakowskimi” i w którego pracowni 
,,w chwilach wolnych od pracy około ziemi śliczny lud krakowski 
często ... pięknych wzorów dostarczał”... ,,niezmiernie lubił Cer- 
vantesa i nieraz wieczorami kaz^ sobie Don Quixotta{ I) w orygina¬ 
le czytywać, a polem odtwarzał na płótnie typy i szkice natchnione 
tym arcydziełem, a do takich typów dobierał sobie często wieś¬ 
niaków***^'^. Don Kichot pojawiał .się również w kontekście roz¬ 
ważań nad istotą sztuki oraz rolą, jaką w dziejach ludzkości mają do 
spełnienia fikcyjne, wykreowane silą twórczej wyobraźni, postacie. 
S. Witkiewicz pisząc o J. Kossaku pytał: „Czy Hamlet, Don Kisz ot, 
Faust lub Robinson nie są żywymi — nawet nieśmiertelnymi 
ludźmi?*'^®, a A- Sygietyński uważał, że bohater powieści Cervan- 
tesa jest odwiecznym symbolem rycerskości, podczas gdy Sanczo — 
wierności łudu^^. 

Nie zawsze jednak konteksty interpretacyjne dotykają tak za¬ 
sadniczych pytań i problemów. Najczęściej ,,typ” i „charakter”, 
jako kryteria oceny konkretnych prac, były jedną z form osadzenia 
wypowiedzi krytyka w powszechnie zrozumiałym systemie wartoś¬ 
ciowania dzieł sztuki. Wypracowane na gruncie rozważań literac¬ 
kich kategorie służyły samym twórcom, były przydatne przy katalo¬ 
gowaniu zbiorów, pomagały klasyfikować obrazy oraz przypisywać 
je określonym rodzajom malarstwa. Przykładowo w sporządzonym 
w 1895 r. przez J. Sachowicza katalogu zbiorów T. Zielińskiego 
znajdujemy oceny, iż na jednym z obrazów należących do szkoły 


f oni, nayyso\cxiny 

z Ttalwjf prsez B. BołesiawUf. Ptirnań 1865. s. 24. 
Pm>Ii Michałowski. it/cia. znwikl' ar- 

(Łaakilaoic w piMir.znym. Kra¬ 

ków ISJl.a. 70-72. 

S. Witkiewicz, Juhusz KwsiiA. (w:) Pisma 
zebrane, KraJc6w 1974.1. 11. s 261. 

A. SygielyiSski, Pisma krytycznoliterackie, 
s. 540. 


78 




flamandzkiej,,figury dobrze rysowane, a charaktery oddane wybo¬ 
rnie'*, podczas gdy Jadwiga i Jagiełło, obraz namalowany przez 
J. Suchodolskiego, „odznacza się umiejętnie rozłożonymi grupami, 
zręcznym oświetleniem i dobrze pojętymi charakterami'*® 
Podobnie, M. Grabowski oceniając twórczość Suchodolskiego pi¬ 
sał, że ,,co szczególniej zaleca jego obrazy, to charakter narodowy, 
jaki rysom osób nadaje**®^, a i sam malarz, żaląc się w jednym 
z listów na sztycharza Niemca pisał o nim, że poprawiał on jego 
pracę „w zaciętości, jaką ma ta rasa, że Polak nic nie może umieć. 
Poprawiał rysy twarzy, bo znał lepiej narodowy typ jak ja, po¬ 
prawiał kostiumy szwedzkie nie tylko, ale nawet i polskie, bo Polak 
i tego nie może wiedzieć*'®^. 

Interesujące sądy na temat „typu'* w malarstwie znajdujemy 
w wypowiedziach malarza A. Grabowskiego, który oceniając 
w 1871 r. obrazy F.Tepy krytykował go za brak „wiernego oddania 
rysów i charakteru owych indywidualności... naszego ludu'*. We¬ 
dług A, Grabowskiego „typ" to „oryginalność duchowa pewne 
odrębności i właściwości psychiczne, pewien charakter ludzi odróż¬ 
niający ich od ludności innych okolic" i dalej: „ta oryginalność 
duchowa ujawnia się także i zewnętrznie, wyciskając piętno swoje 
na twarzach w sposób widzialny, które (to piętno) ... stanowi 
właśnie typów ość typu, czyli charakter". Zdaniem malarza, aby 
stworzyć prawdziwe typy ludowe, potrzeba „być głębokim psycho¬ 
logiem, ażeby umieć rozróżnić najsubtelniejsze odcienie ducho¬ 
wych oryginał naści, które właśnie typowość stanowią" oraz być 
„znakomitym rysownikiem, ażeby subtelne te różnice umieć w rysun¬ 
ku uwydatnić, typy bowiem chwytają się cdówkiem, a nie farbami"®^. 

Utożsamienie „typu" z ,,charakterem", wyraźne wskazania 
wpływu rasy i środowiska na fizjonomię ukazywanej postaci, 
psychologizm i predylekqe do rysunku jako techniki pełniej niż 
malarska oddającej ideał w sztuce, sytuują wypowiedzi Grabowskie¬ 
go na przełomie między myślą romantyczną i pozytywistyczną, 
podczas gdy w wypowiedziach czołowych artystów i krytyków, 



10. F. T^pa. 
Gbral 


PdćUją a: I. Jakimowicz. Tomasz Zieliń’ 
sh. Kdefajoner i mecenas, Wrocław—Warsza* 
WD —Kraków—C<IaD$k, s. L70 i IW. 

SI Pod^ę za: K. Sroczyńska. January Sucho’ 
dMń, Wrodaw—Warszawa —Kraków 1961. s. 
>29. 

K. Sroczyńska, op.ctt., s ^-76. 

Podai^ za: A. Minich, Andrzej Grabowski 
1833—1886, Jeff> i^ae i twórczość, Wrod&w 
)957.s. 169 i 170. 
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działających Już po „przełomie scjentystycznym'*, pojęcia „typu'* 
i „charakteru*' służyły bądź doraźnej działalności sprawozdawczej, 
bądź też wynikdy z przejęcia poglądów na „typ” i „charakter” 
zawartych w pismach H. Taine'a. Szczególnie istotne były tutaj 
opinie A. Sygietyńsldego i S. Witkiewicza, którzy w szeregu stu¬ 
diów o współczesnych sobie twórcach starali się lansować swoistą 
kontaminację tainowsldego socjogenetyzmu z apoteozą geniuszu 
twórczego i wskazywaniem na autonomię poszczególnych sztuk. 
Natura jako pierwsza przyczyna i, w sensie mimetycznym, ostate¬ 
czny cel działalności artystycznej była dla obu krytyków jedynym 
kryterium oceny dzida sztuki, a współtworzące jej wewnętrzną 
istotę „typy” i „charaktery” powinny zostać według nich rozpoz¬ 
nane i zaprezentowane widzowi, A. Sygiet>ński oceniając malarst¬ 
wo J, Chełmońskiego wielokrotnie używał pojęcia „typ", pisząc 
np.: „Utwory jego są malowniczym przedstawieniem kraju, typów 
i obyczajów. Chłop, ekonom, Żyd i szlachcic, oto postacie, które on 
wydziera naturze z piersi i charakteryzuje" oraz w innym miejscu: 
„typy dogorywającej sz lachę tezy zny i mędrkujących chłopów są 
chwytane z życia i przedstawione prawdziwie"®*. S. Witkiewicz 
również często posiłkowa! się pojęciem ,,typ" podkreślając np., że 
J. Kossak „stworzy! wiele typów dawnego żołnierstwa dziś używa¬ 
nych i nadużywanych”, a w wielu dziełach tego malarza „ludzie 
w typie, w obyczajach, w sposobie siedzenia na koniu ... wszystko 
ma ten szczególny, odrębny charakter, urobiony pod wpływem tej 
ziemi i oryginalnych cech rasowych®^. 

W latach osiemdziesiątych pojęcie ,,typu” jako syntetycznej 
postaci reprezentatywnej dla określonych grup społeczno-etnicz- 
nych było już tak popularne, że odnajdujemy je w dziesiątkach 
recenzji i sprawozdań artystycznych. Rozważano prawdopodobień¬ 
stwo ,,typu”, jego odpowiedniość wobec żyjących osób, stopień 
indywidualizacji i jednocześnie stopień uchwycenia ponadindywi- 
dualnej prawdy. Krytycy zastanawiali się, czy artysta ma prawo 
ukazywać „typy wstrętne”, nie poddane zabiegom idealizującym®^. 


^ Podaję »: M. Masłowski, Ma/orsiU 
fiyiefu Wimiawu 1972, s. 22^ 

im. 

S. Witkiewies. op.ctt., $. 222. Por, również 
A. Ligocki, Warszawa 1983, 

** Poi DoUdiiny przegfąd kryujczntj pierwszej, 
W^siawtf SzfuJb Polskie) przez 

kijku art\fstótt>, nudarsy i rzeibierzy, pod red. 
S- Tomkiewiaa. KcahW 1887. s. 13. S. Tom¬ 
kiewicz ubolewał lam. se T. Axentowicz do jed¬ 
nego ze swoich olnzów dobra! ..typy komiczne, 
wslręloe, cboć prawdziwe, nigdy jednak charak¬ 
teryzujące naszego ludu, tern więcej na Rusi”, 
&pxit.y s. 13. 
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powracano do sporów na temat istnienia „typu słowiańskiego” 
i „typu chrześcijańskiego”®’. Zauważalne było wahanie pomiędzy 
preferowaniem „typów” — wyraziciełi tendencyjnie założonej ide¬ 
ologii, a żądaniem by „typy” — postacie były obdarzone własną 
egzystencją, która dzięki „wydobyciu” ich z natury nieprzetworzo¬ 
nej i,,surowej” powinna wnosić do świata przedstawionego dzieła, 
w którym występuje, pierwiastki spontanicznej, powielającej ,.po¬ 
rządek życia” prawdy®®. Indywidualizowanie ,,typu” i przemienia¬ 
nie go w ,.charakter” przebiegało bądź poprzez naturalistyczne 
przeciwstawianie go jednostkowemu przeżyciu zdeterminowane¬ 
mu procesami dziejącymi się „tu i teraz”®®, bądź też na drodze 
wyraźnego w latach dziewięćdziesiątych XIX wieku przedkładania 
postaw subiektywistycznych nad obiektywizm i przedmiotowość 
tak znamienne dła wcześniejszych dziesięcioleci. Przemiany te roz¬ 
poczęte w łonie sztuki wraz z dążeniem nie do esencjałnej repre¬ 
zentatywności, łecz do egzystencjalnej prawdy, nie wpływały jed¬ 
nak na język krytyki i samych artystów, bowiem nawet u takiego 
koryfeusza indywidualizmu, jakim był S. Wyspiański znajdujemy 
wygłoszoną w 1895 r. opinię o Pochodniach Nerona H. Siemiradz¬ 
kiego, że są „śliczne, można w nich usterek wyszukiwać, ale jest 
to utwór artystyczny, są ruchy, gesty, charaktery szukane i znaj- 
dywane”®°. 

H. Sienkiewicz oceniając w 1882 r. malarstwo S. Witkiewicza 
pisał, że pośród młodych malarzy ma on ,,najwięcej poczucia natu¬ 
ry ... dusza poetyczna a melancholijna ... pod względem postaci, 
którymi ożywia krajobraz ... muszę go porównać z Syrokomlą, 
Ci chłopi, organiści, dzwonnicy, kowale, szaraczkowa szlachta, to 
wszystko poczute i pojęte w podobnej z Syrokomlą idei i tą samą 
siłą prawdy”®'. Sądząc z tej wypowiedzi, korespondencje pomię¬ 
dzy malarstwem a literaturą mogły przebiegać na poziomie kreo¬ 
wanych przez obie te sztuki postaci, a katalog „typów” i „charak¬ 
terów” występujących w obu tych sztukach niewątpliwie byłby 
pomocny podczas wskazywania szczegółowych odpowiedniości 


M SoMowsfeego oceniającego nei- 
bą P. Wełobsbego Gladiatt/r w posągu tym zo¬ 
stał ulfwaloDy „typ dowiaftsld, ludowy, a nąj- 
prąd/ej rusiński. namiątny i ponury", „Czaa" 
nr 15. ^ l 

Por, A. Sygiotyóski, Alhum Maxa i 
fóftdro Cierym^hch^ podają za: Z jkH' 

krytyki i teofU op.dr., U II, s. 305. 

Jak pisał, w Uakc^ atniizy bliskiego mu malarst¬ 
wa Gierymałńch, bytyk: „dziś... każdy przycho¬ 
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ihf Lwjana Kraków 1979, czą^ 1, s. 279. 
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i związków. Przy obecnym stanie badań oraz ze względu na zakres S. WUkiewkz* 
pracy, niecelowe wydaje się wymienianie wszystkich wspólnych wrota 

„typów'' i „charakterów'* egzystujących w literaturze, malarstwie 
i grafice epoki. Możliwe jest jedynie wskazanie na pewne tenden¬ 
cje, które szerzej cmówię w kolejnych rozdziałach poświęconych 
literackim ,,fizjologiom*' i „szkicom i obrazkom". Wypada tutaj 
jedynie przypomnieć, że linia przemian zachodzących w polskim 
malarstwie zapoczątkowana przez J. P. Norblina i kontynuowana 
w twórczości A. Orłowskiego, M. Płońskiego, M. Stachowicza, 

J. F. Piwarskiego trwała poprzez działalność F. Kostrzewskiego, 

J. Kossaka, S. Witkiewicza,]. Matejkę i J. Chełmońskiego. Wymię- 

























niłem tych artystów razem nieprzypadkowo, ponieważ właśnie oni 
byli uznawani za wyrazicieli istniejących we współczesności lub 
wydobytych z prze^ości^ syntetyzujących cechy narodowe ,,ty¬ 
pów*' i ,,charakterów”, a różnice w ocenach ich twórczości często 
wynikły z różnego wartościowania roli tych kryteriów w funk¬ 
cjonowaniu dzid tak literackich, jak i malarskich. 

W wydanym w 1843 r. zbiorze studiów literackich J. I. Kra¬ 
szewski pisał, że w romansie hLstorycznym zadaniem pisarza jest: 
,,pole w większej części białe zapełnić, umarłych wskrzesić do 
życia, czynności ich wydumaczyć, oblicze nam pokazać”®^. We¬ 
dług pisarza, w tego typu utworach niecelowe było wybieranie na 
bohaterów wielkich postaci dziejowych, bowiem „romans bierze 
typy, wystawia obyczaje, tworzy postacie, które tylko charakterami 
swymi, piętnem swych czynno^i są historyczne”^^, przez co waż¬ 
niejsza dla prawdy artystycznej była umiejętność doboru „typów” 
i „charakterów” mniej znanych, lecz reprezentatywnych dla uka¬ 
zywanej epoki. 

Przytoczyłem te utrzymane w duchu Waltera Scotta wypowie¬ 
dzi, ponieważ wydają się one pomocne podczas analizy wielu ob¬ 
razów ukazujących postaci — „typy*' zaczerpnięte z popularnych 
w epoce dziel literackich. 

Zastanawia ograniczona liczba bohaterów poezji i prozy, któ¬ 
rych „oblicza” decydowano się pokazać, oraz niewielkie zróżnico¬ 
wanie kompozycyjne tych przedstawień. Pisdem wcześniej o roli 
jaką krytycy, poczynając od M. Mochnackiego, przypisywali „typo¬ 
wi” narodowemu utiwalonemu przez sztukę i współkreującemu 
dzieje danej spdeczności. To wysokie pojęcie o syntetycznej, włą¬ 
czonej w absolutystycznie pojmowany porządek historii i sztuki, 
funkcji „typu” wydaje się ciążyć na sposobach wyboru i prezentacji 
postaci uznanych na drodze ścisłej selekcji za godne, by nosić to 
miano. ,,Typami” reprezentującymi charakter narodowy stali się 
główni bohaterowie Marii A. Malczewskiego, Pana Tadeusza 
A. Mickiewicza, Mohorta W. Pola, a w późniejszym okresie po- 


łiowe ttvdia lHenickie przez J. I. Kraszew- 
skiegp, Wnsam 1843. 179 i 181. 
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wieści historycznych H. Sienkiewicza. To „typologiczne” traktowa¬ 
nie postaci literackich sprawiało, że na płótnach (w mniejszym 
stopniu w ilustracji zamieszczanej w czasopismach) najczęściej 
ukazywano je w sj^acji najwłaściwszego dla prezentacji „typu”, 
statycznego pozowania. Podobne cechy zdradzały też powstające 
w epoce portrety imaginatywne, np. Mazepy lub Mohorta, które 
zapełniając „białe pole historii” jednocześnie „odrywały” bohate¬ 
rów literackich od współkreujących samą postać sytuacji i zdarzeń. 
Miecznik, Maria, Wacław, Robak, Protazy, Gerwazy, Zosia, Ta¬ 
deusz, Mohort nie byli bowiem jedynie uwikłani w literacką fabu¬ 
łę, lecz nieśli w sobie znamiona „typu”, przez co nie tyle istnieli, co 
reprezentowali. Piętno „reprezentacji” postaw i cech charakteru 
uznanych za godne propagowania sprawiło, że najlepszym sposo¬ 
bem ich ukazywania był bliski portretowi wizerunek podkreślający 
w większym stopniu cechy typowe i ogólne niż indywidualne i ilus¬ 
trujące konkretne fragmenty tekstu łiteracldego. Płótna i rysunki 
J, Suchodolskiego. L. KapUńsldego, W. Leopolskiego, M. E. And- 
riollego, W. Eliasza, C. K. Norwida, A. Kozakiewicza i K. Alchimo- 
wicza są tego dobitnym dowodem^*. 

W inną sferę związków pomiędzy „typami” i „charakterami” 
literackimi i plastycznymi wkraczamy analizując „typy” i „charak¬ 
tery wiejskie (ludowe) i miejskie, których charakterystyka i pre¬ 
zentacja zapełnia dziesiątki powstałych w epoce utworów sztuki 
słowa i obrazu. „Typy” i „charaktery” współtworzyły świat przed¬ 
stawiony literatury, której celem było początkowo jedynie morali¬ 
zatorsko ukierunkowane ukazywanie określonych warstw i grup 
społecznych, by pciźniej włączyć się w nurt sztuki tendencyjnej, 
rezygnującej z obiektywnego, wiernego „malowania”, na rzecz 
apriorycznie dokonywanego wyboru. W sztukach plastycznych wy¬ 
raźnie zarysowuje się przejście od jeszcze osiemnastowiecznych, 
poddanych prawom „malowniczości” przedstawień postaci szla¬ 
checkich i ludowych, do zorientowanego narodowo i folklorystycz¬ 
nie poszukiwania „typów” — reprezentantów tych grup społecz- 


Wetffug recenzenta „Tygodnika Dustrowa- 
ncgo** równfcż J. Brandt stworzyf „typ, wzór 
ogólny cdmvieka boju minionych... cha- 

nikt^ o motywach obo»iwo-sziachecko-junHC- 
fcłch” {„Tygodnik Ilustrowany" 1876, nr 52, 
a 412). Być może takie,, ty ptłlogicznc” traktowa¬ 
nie postaci tłumaczy bliźniacze podobieństwo 
Uduterów niektórych obrazów Brandta takich 
jak np. yyima Boptrodzica {oJłecnie w Muzeum 
\amclowym we Wrodawiiii 
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nych, które z różnych względów uznawano za godne prezentacji. 
Silny był też, osadzony w tradycji europejskiej, nurt karykatural¬ 
nego i humorystycznego traktowania tych ,,typów*' i ,,charakte¬ 
rów", które według ożywionej moralizatorskim duchem epoki za¬ 
sługiwały na wyszydzenie lub stanowiły dogodny przedmiot kpin 
oraz ironii. 

,,Typy" i ,,charaktery" rozpatrywane statystycznie wykazują 
stosunkowo niewielkie zróżnicowanie. Spotykamy się nieustannie 
z postaciami awanturujących się w karczmie albo przed karczmą 
chłopów, ekonomami i zarządcami dóbr, rezydentami i szaracz- 
kową szlachtą, ukraińskimi ,,pół pankami" i galicyjskimi hrabiami, 
obywatelami „starej daty", żebrakami grającymi na lirze lub teor- 
banie, wiejskimi mechanikami i sierotami, żydowskimi handlarza¬ 
mi i dworskimi oficjalistami. Zainteresowanie miastem, rosnące 
wraz ze wzrostem tendencji realistycznych i naturalistycznych 
w sztuce polskiej, doprowadziło do rozszerzenia kręgu „typów" 
i „charakterów" o przekupki, nędzarzy, śmieciarki, drobnych urzęd¬ 
ników, uliczników, służące, domokrążców, ziemian rzuconych na 
miejski bruk, zapoznanych artystów, stróżów itd. Społecznikowskie 
i organiczne dążenia sprawiały, że literatura penetrowała coraz to 
nowe środowiska i grupy wchodzące w skład ówczesnego społe¬ 
czeństwa, podczas gdy sztuki plastyczne, poza nielicznymi wyjąt¬ 
kami, preferowały nadal „typy" i „charaktery" ustalone, w sensie 
repertuaru, a nie sposobu przedstawiania, już w latach pięćdziesią¬ 
tych i sześćdziesiątych XIX wieku^^ Stąd tak mało przedstawień 
bohaterów lansowanych przez literaturę pozytywistyczną, owych 
,,lekarzy, techników, przyrodników, przemysłowców, kupców"^® 
i ciągłe powielanie postaci bliskich miejskiej i rustykalnej utopii 

W sensie chronologicznym, już w 1818 r. G. M. Witkowski 
wydał dzieło zatytułowane Pustelnik z Krakowskiego Przedmieś¬ 
cia, czyli charaktery ludzi i obyczajów, a pod koniec lat trzydzies¬ 
tych w ,,Tygodniku Petersburskim" ukazywały się tzw. „charak¬ 
tery" będące „fikcyjnymi, syntetycznymi sylwetkami postaci typo- 


Na lcDiiweflu^onaUzaq^ ,,typ6w" i „uharnkte* 
rów" w twórczości navv«( Uk wybitnego artysty, 
jakini J. Cbebnoóski, żalił si^ w 1862 roku 
A. Sygietyóskj pisząc: „Od clawtia^ od bardzo 
dawna już p. Cbdmoński nie pokajał nam ani 
nowego typu, am nowego oświetlenia... Typo- 
WDŚć przenuenfla aą w przesadę, cliarakterys- 
tycznosć w śmieszność". Podaję za M. Mas¬ 
łowski, op.ctt., s. 237. 

^ T. Jeske-Ćhoióski. op.ctt,, s. 4. 
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22. A. Grabowski 
Domokrążca 


20. W. Grabowski. 

W karczmie za stołem, 

im 


21. Typy wołyńskie - karczemne f^ody, 












24. L. Kunicld, 

Typy i podacie lud4>we 
— stary sługa. 


23, M. E. Andrłolli 


Ekonom patrzący na 





25. 1*. Ko^trzewskj. 

Fan Szyszkówski u siebie na wsi 
i na wyicigacby 
ok. 1S90 


wych dla pewnych 7awodów> postaw psychicznych i moralnych, 
n^ogów 1 różnych śmieszności ludzkich"'^W latach czterdzies¬ 
tych opublikowano szereg nawiązujących jeszcze do satyry oświe¬ 
ceniowej „charakterów ludzi i obyczajów*', w śród których najbar¬ 
dziej znana była Parajiańszczyzna A. Dunin-Borkowskiego, w któ¬ 
rej występowały takie „typy" z „teraźniejszego, wyższego społe¬ 
czeństwa", jak m.in. La Grandę Damę, Kc^nierzykowy Łaskawca. 
Stary Brewiarz i inni’*. W latach tych powst^y również utwory J. 1. 
Kraszewskiego takie jak Latarnia czarnoksięska i Typy i charaktery 
mające ambicje być wiernym obrazem społeczeństwa, na którym 
„będzie wszystkiego po trosze i szlachty i panów i świeckich i du¬ 
chownych i literatów i gospodarzy i prawników i lekarzy". Prze- 


^ Por. na ten t<anal: Bachórz, Pwwton- 
me reaUznut. Sfwihim o polskich obrazkach pro- 
ZĄ w okresie poędzypowstaniowym 1831 —$3, 
Gdańsk 1972 oraz W. Danek, Jozef Ignacy Kra¬ 
szewski. Warszawa 1973; cytat su; W. Danek, 
op.cH., &. 98. 

Pbr. A. Dunin-Borkow&ki. Porąflańszczy- 
zna, Wrodaw—Warszawa — K raków - Gdańsk 
1972. 
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26. A. Kozakiewicz, 
Dorobkiewicz, 

1868 


27. A. Orabfiwski, 

Burmistrz małego miasteczka 
w 













28. S. Korzeniewski. 
Lirnik 



I. A- Grama łyka. 











30. W. Szymanowski, 
Handlarka iołoszczyaty, 
1884 



31. S. Masłowski, 
Tragarz, 

1884 









32. W, Gerson, 
Dziewczyna bez dcchu^ 
1859 


33. W. Gerson, 

Typy i postacie ludowe 
piaskarze warszawscy. 
1868 






.a a» 



34. A. Murzym>wski, 
Sprzedawca statuetek, 

1849 










prowadzone w Latami typologie graczy, malarzy prowincjonal¬ 
nych, chudych literatów, zajmujących się sztuką hrabiów znalazły 
odpowiedniki w późniejszych obrazach i rysunkach F. Pęczarskie- 
go, F. Kostrzewskiego, A. Grabowskiego, L. Kunickiego, A. Ko¬ 
zakiewicza, H. Fillatiego i innych. ,,Typy wzięte z wizerunków 
fantazyjnych**^^, ukonkretnione w rycinach ilustrujących różnego 
rodzaju ,,szkice i obrazki*' i czasopisma, w latach sześćdziesiątych 
zostały włączone do programu sztuki narodowej. 

Przeglądając sporządzony przez J. Wiercińską Katalog prac wy¬ 
stawionych w Towarzystwie Zachęty Sztuk Pięknych w latach 


Tak bohaterów swc^j powieści określał 
J. I Kraszewski Por. |. 1 KrHszewski, Fo- 
uńek: hex tfftuhi, Kraków 1 s. 7 (pierwodruk 
1854) 


35. J. Fałat, 

Obrazki z życia 
podwórzouyegft Warszawy, 
1882 























1860-1914 spotykamy wiele prac określanych jako „typy". Celem 

Zachęty było: ,>stworzenie szkoły narodowej krzewiącej sztukę ichuM, wrodaw-warszavva-Kiaków i96ft, 

swojską, opartą na historycznej tradycji i pielęgnującą pierwiastek » ^e. 

narodowy, tak jak dotąd czyniła poezja”*°°. W tym kontekście 

wszystkie prezentowane tam „typy z Litwy”, „żmujdzińskie”, „ze 

wschodniej Galicji”, „krakowskie”, „spod Lwowa”, „wiejskie”, 36. H. Lipiński. 

,.dziewicy polskiej”, „współczesne”, ,,ze Starego Miasta” włączały Tandedarze, 
się w ten program, a liczba tego rodzaju dzieł nadsyłanych i wy- Kostrzewsid 

stawianych świadczy o długim trwaniu „typu” jako swoistego gaturi- skrzypek z przyszłością. 
ku sztuki przekraczającym bariery kolejnych dziesięcioleci. „Typy” i897 











38. F. P^czarski, 
Szulerzy przy kwiecy, 
1845 


39. H. Rodakowski, 
KoznoiAciel telegramów 
1868 
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43. F. KostT7«wski, 
Obywatel nowej daty, 
1858 


42- Typy wołyńskie — obrządy we^lne, 
1863 







44. S. Witkiewicz, 
Kordę warszawskie, 

1884 










można porządkować stosując klucze terytorialne, zawodowe, stanu 
społecznego, pici itd. Wyraźnie widoczne jest też preferowanie 
,,typów” z tych obszarów geograficznych, które uznawano za kole¬ 
bkę narodu i gdzie najp^niej wyrażał się jego „duch plemienny”. 
Stąd częsty wybór Krakowa i okolic, Podhala oraz kresów dawnej 
Rzeczypospolitej. Łatwość tworzenia bliskich studium rodzajo- 
wo-portretowemu „typów” sprzyjała różnego rodzaju amatorom 
i dyletantom, którzy najczęściej przysyłali na wystawy właśnie 
takie prace. Również na pól amatorski charakter mają liczne ,,ty- 



45. S. Masłowski, 

Targ na ryby za Żelazną Bramą, 
1884 
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wanego materiału, specjalizowali się w produkcji różnych „typów'' ..Tygodnik ilustrowany'' i864, nr 286. s. 97 

i „charakterów**, a rekordzistą byl tu niewątpliwie F. Kostrzewski 
publikujący dziesiątki, uwikłanych w humorystyczne sytuacje, wiej¬ 
skich i miejskich „typowych** figur. W uwagach od Redakcji za¬ 
mieszczonych w „Tygodniku Ilustrowanym** czytamy, że „szkice 
F. Kostrzewskiego z takim upodobaniem przez Publiczność miejs¬ 
cową i zamiejscową przyjmowane, zamieszczane będą nadal, ile ^ ^ Masłowski 
możność pozwoli jak najczęściej”^®*, a w innym tomie „Tygodni- sprzeiiflż cwSr m telazm Bramą, 
ka** spotykamy opinię, że wartość tych prac polega na tym, że dzięki 







nim ,>typy z dniem każdym więcej zacierające się*' takie jak drobni 
przekupnie, tracze, woziwody, flisy, oryle zostaną utrwalone i nie 
zginą ,,w ogólnym pędzie cywilizacji'’Przeglądając prace 
F. Kos trze wsldego oraz innych lubujących się w ukazywaniu ,, ty¬ 
pów*’ i ,,charakterów** artystów widzimy, jak stopniowo, wraz 
z przeniesieniem licznych ,,głów charakterystycznych*’,,,typów na 
Wołyniu**,,,typów z Krakowa i okolic**, „typów warszawskich’*, na 
grunt sztuki, którą umownie nazwijmy „rodzajową”, odchodzono 
od absolutystyc^znych dążeń, by poprzez „typ” uchwycić istotę 
danej społeczności i zbliżano się do znamiennej dla literatury mię- 
dzypowśtaniowej tendencji do moralizowania i ośmieszania uzna¬ 
nych za negatywne zdarzeń i postaci. Pojawiają się tutaj te same 
figury fałszywych filantropów, chytrych Żydów, dewotek, spekula¬ 
ntów, pantoflarzy, utracjuszy, prowincjonalnych artystów, szla¬ 
checkich rezydentów, leniwych chłopów, tak jakby ówczesna sztu¬ 
ka nie mo^a się wyzwolić spod presji bliskiej literaturze „obraz¬ 
kowej'', umoralniającej rejestracji. Dopiero uskrzydleni autoryte¬ 
tem H. Taine a i później E. Zoli, twórcy lat siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych ponownie zaczęli dążyć do przekazania poprzez 
ntypy" i „charaktery** czegoś więcej niż karykatura czy paszkwil. 
W okresie tym wyraźne jest odejście od traktowania „typów** 
i „charakterW" jako materiału przydatnego podczas prezentacji 
,,tematów sympatycznych'* z życia „pracowitego naszego ludu"^*^^, 
a „porządek życia** wypierając „porządek sztuki” prowadził do 
poszerzenia kręgów' tematycznych i sposobów ich prezentacji. Su¬ 
rowy. materiał rzeczywistości sStawał się, przynajmniej w teorii, 
istotniejszy niż estetyzująca idealizacja, co w połączeniu z inter¬ 
pretowanymi w duchu romantycznym zasadami Taine a, sprzyjało 
kreowaniu nowych panoram społecznych, w których miały się ob¬ 
jawić wszystkie dążności i wszystkie „typy” i „charaktery** epoki. 
Wprawdzie literatura polska nie zdobyła się na cykl równy Rou- 
gon-Maeguartom E. Zoli, a malarstwo i grafika nada! powielały 
wypracowane niegdyś „typy” ludowe i miejskie, jednak godna 


..TyfMbukllusIrowany" 1S64, nr 270, s, 437, 
Por. ol])ainienia H. Struyego rio obraru 
U WiosiolowskiegD Bózdaicanie chleba hied- 
mfm,[wi]Albumfnólari^polskich, Wiedeń 18$0. 
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podkreślenia jest tu zmiana perspektywy artystycznej i odchodze¬ 
nie od umoralniającej penetracji w stronę ujęć całościowych. 

Przykładem tego typu dążeń mogą być zarówno gałerie postaci 
utrwalonych w dziełach B. Prusa, E. Orzeszkowej, A. Gruszec¬ 
kiego, A. Dygasińskiego, jak i podjęty przez S. Witkiewicza na 
łamach „Wędrowca” cykl Miasto y który wprawdzie nie dokończo¬ 
ny, jednak wskazywał na analogie pomiędzy postawami artystycz¬ 
nymi pisarzy i twórców malarskich. W cyklu tym, jak pisze M. 
Kabata: ,,eksploatowano tematy peryferii wielkiego miasta i poga¬ 
rdzanych zawodów, charakterystycznych miejsc, specyficznych 
w klimacie wydarzeń właściwych temu miastu"', a motyw war¬ 
szawski, dzięki inicjatywie artystów związanych z tym czasopis¬ 
mem „po raz pierwszy nie występował wyłącznie jako dekoracja, 
miejsce akcji czy tlo działań bohaterów lub jako widok czy panora¬ 
ma, lecz stał się pełnoprawnym podmiotem działań artystycz¬ 
nych"^W zamieszczonych w „Wędrowcu" rycinach znajdujemy 
Tragarza zza Żelaznej Bramy, Śmieciarkę, Kiełbaśnika, Handlarzy 
rybami, Uczestników Wystawy Rolniczo-Przemysłowej, a więc 
wszystkie postacie znane chociażby z Kronik B. Prusa czy z jego 
opowiadań i powieści. Doszło tu zatem do zamknięcia kręgu prób, 
które rozpoczęte przez powstające kilkadziesiąt lat wcześniej „ga¬ 
lerie" i „fizjologie" owocowały bliskim naturalizmowi dążeniem, 
by poprzez sztukę stworzyć pełny wizerunek społeczeństwa. ,.Ty¬ 
py" i „charaktery" w tej sztuce miały zaś. jak to określał S. Wit¬ 
kiewicz, zamienić się w „ludzi żywych wszelkiego rodzaju, od bo¬ 
gaczy, którym się z przejedzenia strawa wraca na brzegi ust, do 
nędzarzy, którzy wyszukują resztki nieogryzionych kości po śmiet- 
nikach"^^^. Nadal jednak pozostaje bez odpowiedzi pytanie, czy te 
należące do porządku sztuki", a nie ,,życia"" konstrukcje rolę taką 
mogły wypełnić. 


Na cyM («n si<; w mku 1864: KonU 

ustraawskie. ZekziM firaiM Witbawicza, So/ac 
nad Tt^^^rz zzo Źekznąf 

Bfwnif i Tćf$ na za Zehzną Bram^ — Ma$* 

Iowskiego. Z tcyaau^y inwentarza - Witki9wl> 
eta. Targ na za ZtJntną BramĄ ~ druga 
werąjs. rysunek Ma>km^kiego i szereg innych 
prac Podkowiódoe^i A. Gier>'mskiego i Witkie¬ 
wicza; pdny ich zestaw podaje M. Kabata, 
s. 135—136. Cytaty ze strony 136. Tam 
leż biUłogiafia isroahi ..miasto natura)j$tów'‘. 

5. Witkiewicz. Aleksander 
\w:] Pisma zebrane. Monografie aity$t>'czn6, 
s. 381. 
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FIZJOLOGIE 



Kolejnym kluczem interpretacyjnym ułatwiającym rozpoznanie 
pogranicza sztuk wizualnych i literatury są modne w Polsce w la¬ 
tach czterdziestych i pięćdziesiątych, przeniesione na nasz grunt 
z Francji, tzw. „fizjologie”. Nikt z badaczy zajmujących się sztuka¬ 
mi plastycznymi nie próbował dotąd łączyć literackich „fizjologii” 
z twórczością ilustratorską tak znanych w epoce artystów, jak 
F. Kostrzewski, L. Kunicki czy M. E. Andriolli, a związek ten jest 
tak ewidentny, że brak wskazań na „fizjologiczne” źródło ich dzia¬ 
łalności wypływa niewątpliwie ze zbyt daleko posuniętej wiary 
w autonomiczność sztuki obrazu. 

Autor obszernej rozprawy na temat literackich „fizjologii” — 
J, Bachórz — wykazuje, że zaczerpnięty z nauk przyrodniczych 
termin „fizjologia”, obecny już w połowie lat dwudziestych jako 
określenie nowego gatunku literackiego, stopniowo tracił swe bio¬ 
logiczne konotacje, by stać się nazwą jednej z najbardziej ekspan¬ 
sywnych w pierwszej ptJowie XIX wieku form literackich, która 
dzięki autorytetowi takich pisarzy, jak H. Balzak, Ch. Dickens czy 
W. Thackeray stała się popularną ,.matrycą genologiczną”, powie¬ 
laną i naśladowaną nawet wówczas, gdy sam termin „fizjologia” 
przestał już funkcjonować. Wydawane w masowych nakładach, 
w formie małych, często ilustrowanych książeczek, „fizjologie” łą¬ 
czyły bowiem w sobie wartości literackie z tak charakterystycznym 
dla lat trzydziestych i czterdziestych dążeniem do bliskiego soc¬ 
jologii rozpoznania struktury społeczeństwa oraz określenia istnie¬ 
jących w nim „typów” i „charakterów”. „Fizjologie” zacierając 
niejednokrotnie granice pomiędzy literaturą „czystą” a paralite- 
racką wypowiedzią, służyły społeczeństwu w samopoznaniu, jed- 
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noeześnie przenosząc ponad granicami stuleci osiemnastowieczne 
w swej istocie pragnienie, by w sposób syntetyczny i umoralniający 
ukazać reprezentatywne dla epoki postacie i sytuacje. Według 
J. Bachórza: „fizjologia ... rejestruje uogólnione fakty ... buduje 
typ i poddaje ramowej selekcji informacje zaczerpnięte z empirycz¬ 
nej, widzialnej rzeczywistości, ujmuje prawidłowości*podczas 
gdy M. Żmigrodzka jako główne cechy literackich ,,fizjologii” po¬ 
daje ich związki z zbeletryzowaną socjologią**, dążenie do ukazania 
stratyfikacji społeczeństwa i rozpoznania ekologii różnych środo¬ 
wisk z przewagą środowisk miejskich oraz satyryczne-moralizator¬ 
ski punkt widzenia narratora wynikający z paranaukowej wszech¬ 
wiedzy autora^. Postawa obiektywnego badacza nie pozwalała na 
tworzenie indywidualnych wizerunków osób lub rzeczy, lecz sprzy¬ 
jała obiektywizacji sądów mających być formą uogólnienia, a nie 
prostą rejestracją faktów. To dążenie do obiektywizacji, które omó¬ 
wię szerzej podczas analizy literackich ,,szkiców i obrazków'*, 
sprzyjało rozpisywaniu „fizjologii" niejako na głosy, przez co utrzy¬ 
mana w ,,fizjologicznym** duchu, powstająca we Francji w latach 
czterdziestych seria szkiców Les Franęais Peints par eux Mśmes 
była dziwem zbiorowym 137 autorów (w tym Balzaka), którzy starali 
się zawrzeć w niej wizerunek wszystkich środowisk i grup społecz¬ 
nych okresu monarchii lipcowej^ Jak o tym pisze, cytując T. K. 
Jakimowicza, J. Rosnowsica: „Seria Les Fraf%ęais rysowda ... prowi¬ 
ncję z jej przyrodą, ekonomiką, zajęciami i obyczajami ... obok 
mieszczan pokazywanych w Zgromadzeniu Narodowym... poja¬ 
wiali się paryscy dorożkarze, pocztylioni, szklarze, posłańcy, roz- 
nosiciele groszowych towarów, znajdowała wyraz nędza biedoty 
chłopskiej ... praca górników, tkaczy, do ker ów ... kobiet i dzieci 
w fabrykach*'^. Łączone z „fizjologiami** nazwiska tak wybitnych 
twórców, jak. H. Balzak, H. Daumier czy S. G. Gavarni, świadczą 
o randze tego gatunku, który popularyzowany przez liczne czaso¬ 
pisma ilustrowane i wydawnictwa książkowe był jednym z najbar¬ 
dziej dynamicznych wyrazów nowej — zrywającej z tradycyjnym 


‘ j. Bachórz. iV»ar</au>An(e Stwfmm 

o poUkich ohfodcach ptwą w okresiti miątUł/- 
potrsfamowjfm 183i—63, Cdańsk 1972. 211, 

(acn leż doldadoe omówienie polskich i Francus¬ 
kich „fi^ologD*’ onz bil^iograila lematu. 

^ M. Żmigrodzka, Proza fabularna w kraju, 
|w:j Obraz Utarotury poiikiaj XIX i XX wieku. 
Literatura knyowa w okresie romantyzmu 
JS31—63, Kraków 1^5, L I. s. 167 i n. 

^ l\«daję za: J. Rożnowska, ZuHązki twór- 
c’xtfici Dssienkmcskiego z literaturą i sztuką Za¬ 
chodu, „Panuętidk Literacki'' 1967, z. L, s. 74. 
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podziałem na epikę, lirykę i dramat — świadomości literackiej, 
a wyrosła z ,.fizjologicznych” tradycji Komedia ludzka H. Balzaka 
znajdowała potwierdzenie w cyklach graficznych i rysunkowych 
najwybitniejszych grafików i rysowników epoki. 

W Polsce termin „filologia” pojawia się już w latach trzydzies¬ 
tych w petersburskim Bałamucie, by szczególną popularnością cie¬ 
szyć się w latach czterdziestych i pięćdziesiątych, z tym że najczęś¬ 
ciej samo określenie nie występuje w tytule wydawanych ,.fizjolo¬ 
gicznych” prac, lecz przybiera postać różnego rodzaju „galerii ob¬ 
razów”, „szkiców z życia towarzyskiego”, „portretów” czy „antro¬ 
pologii”. Rysy „fizjologii” odnajdujemy też w tak popularnych 
w epoce dziełach literackich, jak Latarnia czarnoksięska J. I. Kra¬ 
szewskiego, Parafiańszczyzna L. Dunin-Borkowskiego, Mieszaniny 
obyczajowe J. Bejly (H. Rzewuskiego) czy Portrety Nie-Van-Dyka 
J. Szujskiego. Wprawdzie nie powstały w Polsce dzieła analogiczne 
w sensie zakresu i konsekwencji działania do Les Franęais 
czy Komedii ludzkiej, jednak prześledzenie wielu spośród prze¬ 
jawów rodzimego życia artystycznego omawianego okresu pozwa¬ 
la na rekonstrukcję głównych cech powstających i u nas „fizjo¬ 
logii”. 

Przykładowo, lata czterdzieste, oprócz wymienionych już dzieł 
J. I. Kraszewskiego czy J. Bejly, przyniosły Obrazy i obrazki Warsza¬ 
wy P. Kraków, Wizerunki spcdeczeństwa warszawskiego J. S. Boguc¬ 
kiego oraz liczne, bliskie „fizjologiom” utwory L. Siemieńskiego 
i J. Dzierzkowskiego, w których zamieszczano ,,fizjologiczne" opisy, 
tak często w późniejszym okresie powielanych „typów” ekonoma, 
rezydenta, wieśniaka czy starego wiarusa. Dążenia do obiektywnego 
poznania łączono wówczas z moralizatorsko ukierunkowanym ukazy¬ 
waniem ludzkich słabostek i śmieszności. Jak o tym pisał J. I. Kra¬ 
szewski w epilogu pierwszej serii Latarni czarnoksięskiej: „Nie są 
to studia z natury indywidualnej, ale obrazy wzięte z natury ogól¬ 
nej. Jeśli przypadkiem obraz się trafi do kogoś podobny — wszak 
i na arkuszu papieru, który zarysuje malarz postaciami, które mu 
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fantazja na pióro przyniesie, znajdą się do kogoś podobne*’ oraz 
w innym miejscu tego epilogu określając cele przyświecające mu 
podczas pisania ksi^ld: „chciałem przed oczy wam postawie wasz 
świat, wasze wady, obyczaje, śmiesznostki. Jest to tylko lekki zarys 
myśli dzieła, które by daleko obszerniejszym być mogło i musiało 
chcąc wszystko, a wszystko objąć i dotknąć wszystkiego”*^. 

Dążenie do objęcia „wszystkiego”, tak charakterystyczne dla 
praktyki pisarskiej J. 1. Kraszewskiego, nie mogło oczywiście być 
zrealizowane przez jednego autora, lecz rozpisane na wiele utwo¬ 
rów i wielu twórców sprzyjało powstawaniu rodzimej ,,komedii 
ludzkiej”. Popularność takich pisarzy jak E. Sue, L. S, Mercier 
i P, de Kock prowadziła do pisania wzorowanych na „obrazach” 
czy „tajemnicach” Paryża dziel łączących socjologiczną analizę 
społeczeństwa z uatrakcyjnieniem prezentowanego materiału 
przez wprowadzenie elementów sensacyjnych i przygodowych. 
W trakcie „fizjologicznej” analizy penetrowano nowe grupy spo¬ 
łeczne, wprowadzano postacie z marginesu, oszustów, szulerów, 
Podziel, kawiarnianych muzyków, co w połączeniu z ogólnie mora¬ 
lizatorskim tonem więks7x>ści tego typu utworów sprzyjało zadumie 
nad upadkiem współczesnej cywilizacji. W Polsce, dodatkowo, 
śmieszność i małość życia współczesnego przeciwstawiano wiel¬ 
kości i heroizmowi czasów minionych, których ostatnich reprezen¬ 
tantów można było jeszcze spotkać i utrwalić w zatrzymujących 
przepływ czasu dziełach sztuki. Przeszłość kojarzyła się autorom 
licznych ,,galerii”, „szkiców” i ,,antropologii” z życiem sielskim 
i rycerskim, stąd wyszydzanie tych postaci, które nie bacząc na 
klejnot rodowy i związane z nim patriotyczne tradycje zrywały 
z etosem szlachcica-sannaty. Szczególnej krytyce poddawano też 
ziemiańską „złotą młodzież” i jej hulaszczy tryb życia oraz wszel¬ 
kiego rodzaju dorobkiewiczów i nowobogackich. Pozytywnie za to 
odnoszono się do mieszczan z dziada pradziada i do rzuconych na 
miejski bruk żołnierzy, wśród których autorzy polskich „fizjologii” 
odnajdywali co najwyżej galerie dziwaków i oryginałów. Opozycja 


* y J. Kraszewski, Latarnia czarnoksięska. 
Ohra^ naszych ezasóv>. Kraków 1964, ^ria i. 
(iikaxahi ^ już w 1843 r.cytaty ze s, 438 i 437. 


112 



wieś —miasto^, będ^^ jedną z naczelnych opozycji funkcjonują¬ 
cych w całej literaturze i sztuce polskiej w XIX wieku, w utworach 
bliskich zachodnioeuropejskim „fizjologiom'' znajdowała swój 
szczególnie dobitny i wyraźny wyraz. Znamienna jest tu ambiwa- 
lencja w traktowaniu miasta (wieś jest z zasady sferą wartościowa¬ 
ną dodatnio), polegaj^^ na jednoczesnej odrazie i fascynacji, po¬ 
dziwie i w.skaz 3 nvaniu na demoralizujące procesy nieuchronnie 
z miastem związane. Agraryzm i sielskość, tak bliskie J. I. Kraszew¬ 
skiemu, T. Lenartowiczowi, A. Pługowi i później M. Konopnickiej, 
dopiero w latach siedemdziesiątych zostały zastąpione przez wyra¬ 
źne zauroczenie miastem widoczne w utworach takich twórców, 
jak B. Prus, W. Gomulicki, A. Dygasiński czy A. Oppman. 

We wspomnianych Obrazach i obrazkach Warszawy P. Kra¬ 
ków, których autorka wyznaje, źe urodziła się w Warszawie i dlate¬ 
go: , jak dziecko o rodzinnej chacie, jak starzec o dawnych czasach, 
ja lubię słuchać, mówić o Warszawie'*, omówiono: pielgrzymkę po 
kościołach stolicy, działalność Warszawskiego Towarzystwa Dob¬ 
roczynności i „zakładów pod jego opieką będących", sceny z życia 
warszawian, fizjonomie ulic Warszawy, Stare Miasto, salony mie¬ 
szczan i przybytki, gdzie można obcować ze sztukami pięknymi. 
Zaprezentowano też galerię „typów'* warszawskich, takich jak 
druciarze, piaskarze, artyści uliczni, dawni ziemianie („typy sar¬ 
mackie") oraz wskazano na miejsca stanowiące o lokalnym kolory¬ 
cie opisywanego miasta^. Rodowita warszawianka nie potrafiła, 
czy też nie chciała ukazać, jak to przyznaje — ,,ciemnych stron 
życia", podczas gdy dla J. L Kraszewskiego Warszawa jawiła się 
jako „nowy Babilon'’, ośrodek handlu i rozpusty, w którym praw¬ 
dziwa sztuka nie może się objawić. Miasto kojarzone jednoznacz¬ 
nie z kamiennym światem, rodzajem piekła na ziemi, miejscem, 
w którym szerzą się ateizm i zbrodnia, Jednocześnie miasto było 
obiektem godnym studiów ,,fizjologiczny eh', których główny cel 
stanowiło rozpoznanie i klasyfikacja, uosobionych w reprezentaty¬ 
wnych „typach" i „charakterach" ludzkich, naczelnych dążności 


^ Por. M leo lemat J. Baobórz, op.cit.,]. Det* 
ko. Wćrnowc nattir^is14>w, Warszawa 1980» 
okren p47i)ie)^£y omawia 1. Maciejewska 
w artykule. Wiotkie mi44to w pretie okresu Mto- 
dfi FiiUh 4 prohUm^ ntf urolitmu , [ w: ] Problemy 
lu^tćłury potskie^ okresu pozytyiUzmu, Wroc* 
!aw*War$zawa*Kraków*G<iaAsk*Ł6dź 1984, se¬ 
ria HI. s. 197 i D. 

^ Ohrezy i obrciki Wetstowy skreilone przez 
PouUną Krakbw, Warszawa 1848, cytal ze stro¬ 
ny 111. W książce znajdujemy interesvgcicy 
^jpnent zatytułowany Suukt piękne w Worszo- 
Autorka onawia tam odbywające sią w sto¬ 
licy i^ezentacje obraadw znanych malarzy. Od¬ 
powiedni akapit brzmi: ..Wiele osób ciśnie sie 
do widkłcb myślą i wykonaniem obrazów nasze¬ 
go Suchodolskiego, ilo ich pragnie pudziwiuć his- 
tmycaic. mistizowskim piałem Kaniewskiego 
wykonane portrety, tkhwe i czyste Chojnackiego 
utwory, z jakiem pizoj^iem stają przed obraza¬ 
mi Lessera, z j^rą wdzięcznością i czcią pogląda- 
ją na cdowieka, który nasze życie, nasze dzieje, 
za po śr edmetwem ruijszlachetniejszej ze sztuk 
pięknych fszedstawia artystycznemu i czujące¬ 
mu światu*', op.di., s. 365. 
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epoki. W mieście bowiem człowiek objawiał się w swej potędze 
i grozie, tutaj łatwiej zapominał o Bogu i wpajanych mu przez 
rodziców cnotach moralnych, tutaj też dochodziło do szczególnych 
fascynacji dziewiętnastowieczną cywilizacją i związanymi z nią 
szybkością przemian i postępem. Jak pisał sam, zdeklarowany 
przeciwnik miasta i wszystkiego co się z nim łączy, J. I. Kraszewski: 
,,Przyznać potrzeba, że jest coś uroczego w widoku miejskiego 
ruchu, zwłaszcza w tej fantastycznej godzinie wieczora, gdy się 
wszystkie światła zapalą, wszystka ludność wysypie. Ta mozaika 
cieni i świateł, to przesuwanie się łudzi, mieszanina dźwięków, 
śpiewów, krzyków, śmiechów, ten szum i wrzawa, a nade wszyst¬ 
ko, ta rozmaitość nieustannie zmieniającej się fizjonomii stanowią¬ 
ce obraz nie do pochwycenia nawet dagerotypem'^*^, 

Miasto, jako obszar sprzyjający wszelkim „fizjologiom", „zary¬ 
som" i ,,galeriom", miało zatem swoje strefy cienia i światła, 
a przenikająca sztukę polską tendencja narodowo-patriotyczna 
wręcz nakazywała odnalezienie, również na terenie skażonego ma¬ 
terializmem i ateizmem organizmu miejskiego, sfery wolnej od 
upadku moralnego i utożsamianego z renegactwem, próżniaczego 
trybu życia. Taką świętą sferą polskiej literatury i sztuk plastycz¬ 
nych było warszawskie Stare Miasto, które obok Ogrodu Saskiego, 
Powiśla, Targu za Żelazną Bramą oraz Bielan stanowiło obiekt 
nieustannych, „fizjologicznych" opisów. 

Już u P. Kraków Stare Miasto zasiedlone było przez „pokolenia 
ludzi zdrowych, spokojnych, pracowitych i szczęśliwych"^, podczas 
gdy dla A. Oppmana było ono świętym relikwiarzem, sercem War¬ 
szawy ,,gwarem życia tętniącym, zgiełkliwym i ludnym /Czasem 
rubasznym, ale dobrym, kochającym, /A tak ciepłym, jak to nasze 
polskie słońce"^. Stare Miasto — miejsce zamieszkania rozlicznych 
dziwaków i oryginałów, obywateli ,,starej daty" i zapoznanych 
artystów, st^o się po roku 1861 żywym dokumentem zbrodni popeł¬ 
nionych przez wojska carskie, miejscem pamięci narodowej uświę¬ 
conym krwią męczenników poległych w czasie wydarzeń poprze- 


4S. F. Kostrzewski, 
Obywatel starej daty, 
1S5S 


^ J. I. Kraszewski, Latarnia czamoksi^fika, 
seria 2, s. 103. 

^ r. Kraków, s. 172. 

^ A. Oppman, Ze StoregD podaję 

za: Zinór poetów polskich XIX uńeku, ułożył 
i c^ocow^ P. U^tz, Warszawa 1965, księga IV, 
s. 589. 


114 






49. S. Masłowski, Żelazna Brama, 1884 


dzających wybuch powstania styczniowego, „sercem Warszawy 
... zbryzganym i przesiąklym deszczem rosy krwawej”^®. 

Odmienny charakter miały Ogród Saski i Targ za Żelazną Bra¬ 
mą, następne strefy zainteresowań autorów polskich „fizjologii”. 
W Ogrodzie Saskim dostrzegano zmieniające się wraz ze zmianami 
pór dnia i roku kolejne spacerujące po nim „typy” i „charaktery” 
zarówno mieszkańców stolicy, jak i przybyszów z prowincji, dzięki 
czemu opisy najbardziej eleganckiego w XIX wieku deptaka War- 


A. Oppman, op.dts. s. 590. 
















51. F, Kostrzewski. 
Złota sala 


50. F. Kostrzewski, 

Od piątej do siódmej z rana 
tv Ogrodzie Saskim. 














szawy były dogodnym pretekstem do snucia umoralniających roz¬ 
ważań, których celem była nie tylko ,,fizjologiczna"’ klasyfikacja 
ukazywanych postaci i ich zachowań, lecz także wskazanie na 
źródła demoralizacji i zepsucia współczesnego świata. Ogród Saski 
zatem to miejsce w XIX wieku, gdzie, jak to opisywał R. Korab- 
“Laskowski ,,spacery cię bawią"^^, lecz również okazja do dydak- 
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52. F- Kostrzewski, 
Dowcipniś ^xilonowy 


Foósiąta.'. Zbiór poetóii> polskich XIX wieku. 
Warszawa 1961, 11, s. 20, R. Korab-Las- 

(cDwsId, wiersz pL WarstauHanin z Ld42 r. 







tycznych pouczeń, których nie ustrzegli się twórcy działający przez 
całą omawianą epokę, nawet ci spod sztandaru skrajnego obiek¬ 
tywizmu i ,,przedmiotowości'* działań artystycznych. 

W wydanych nakładem J. Ungra w 1858 r. Szkicach i obrazkach 
ilustrowanych przez F. Kostrzewskiego, oprócz licznych, humo¬ 
rystycznych opowiadań, znajdujemy Fizjologię Saskiego Ogrodu, 
gdzie ilustrowano i opisywano zmiany fizjonomii tego miejsca w za¬ 
leżności od pory dnia. Uzyskany w ten sposób przekrój odwiedzają¬ 
cych Ogród bywalców i osób przypadkowych stanowił jeden z ele¬ 
mentów szeroko zakrojonej prezentacji ówczesnego społeczeństwa 
reprezentowanego przez obywateli ,,starej** i ,,nowej*’ daty, ka¬ 
wiarnianych dowcipnisiów, ,,jeniuszy do wszystkiego**, starych 
wiarusów itd. Oprócz tego w Szkicach opisano i ukazano warsza¬ 
wskich przewoźników, handlarzy drewnem, przekupki, artystów- 
-improduktywów, właścicieli domów, warszawskie przedmieścia 
i szynki z piwem ‘ W wydawnictwie tym tekst współgrał z ilustra¬ 
cją, niejednokrotnie całkowicie się jej podporządkowując. Podobny 
chwyt zastosował w późniejszych latach B, Prus w swych Szkicach 
społecznych. W szkicu zatytułowanym Ogród Saski opisywał zbie¬ 
rającą się codziennie w Ogrodzie publiczność, której skład zmieniał 
się wraz z porą dnia, dzięld czemu ta, jak to określał pisarz, „klatka 
bez dachu** stawała się dogodnym pretekstem do snucia rozważań 
nad charakterem i składem socjalnym współczesnego mu społecze¬ 
ństwa'^. Ogród Sasłd, występujący w wielu utworach literackich 
powstających w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych, 
wcześniej stal się tematem fizjologicznych** rysunków humorys¬ 
tycznych, w których specjalizował się F. Kostrzewski, lecz które 
znajdziemy również i u innych popularnych w epoce ilustratorów 
i malarzy, takich jak np. L. Kunicki lub H. Pillati. 

Podobnie jak Ogród Saski, znaczącym miejscem dla rodzimych 
„fizjologów” był warszawski Targ za Żelazną Bramą, nieustający 
przedmiot fascynacji wielu, często bardzo odmiennych, pisarzy 
i malarzy. 


Szhce i chfiuM, Warszawa 1658. seria 1. 
W Szkkuch znajdujetoy ouen^ sytuacji sztuki 
„u nas’*: ^.zaledwie Idkurlsiesięciu fńą znajdzie, 
kiófzyye kopuią (dzielą sztuki i ..pra<« artystów 
naszych” — dopisek W. z prawdziwego 

amatoiTtwa, cessła żywi się po tandetach i licy* 
t8<^h hrpoimi za bche pieniądze nabywany* 
rm”, «fpxia. & IS. 

B. Pros. W Sosibes Ogrodzie, (w;] To 

2 Ak am to oni owo. 4S powiastek 
dla pehuiietsM^ dzieci, Pisma, op^cit., t. I. 
w (grodzie Saskim rozgrywa się też akcja opo¬ 
wiadania Pruiai pt PodM^ójny frtlmoiek, [w:] 
Szhceiebrazh, |w:] Firma, t. VI oraz odpowied¬ 
nie tenty akcp Lelh. 
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w 1853 r. opublikowano w Warszawie Wizerunki spoleczeńst- 
wa warszawskiego noszące podtytuł: ,,Szkice obyczajowe*'. Autor 
tej książki — J. S. Bogucki, sądząc z przedmowy jaką opatrzył swoje 
dzieło, był dobrze zorientowany w wydawanych we Francji,,fizjo¬ 
logiach*', ponieważ po pochwale Fizjologii Paryża P. de Kocka oraz 
pozytywnej ocenie twórczości H. Balzaka pisał, że; ,,dość przecie 
odmienić tytuł miasta, a Fizjologie Paryża staną się wszędzie miejs¬ 
cowymi" Wprawdzie Bogucki zastrzegał, że ,,u nas ich obraz 
będzie mniejszy", lecz uważał, iż pomimo to polska ,,fizjologia" 
będzie bliska pierwowzorowi, gdyż „Paryż ma tylko większą skalę 
życia, ale treści życia nic nie odmieni*'^ Celem utworu było, jak to 
określał autor, „wystawienie życia publicznego i pywatnego wy¬ 
branej, jednej klasy społeczności — tej właśnie, którą uznaliśmy za 
najprzystępniejszą do obudzenia jakowegoś interesu lub zajęcia 
w czytających", a sam Bogucki, występując przeciwko „próżnej 
fikcji", skromnie dodawał, iż „nie przedstawia tu żadnego utworu 
jako sztuki w literaturze", lecz „z myślą i sercem obojętnym na 
wszystkie warunki i przepisy widza odmąlowuje świat najbliższy 
nas samych, takim jaldm jest", gdyż dla piśarza-społecznika wier¬ 
ność rzeczywistości jest Jedynym przewodnikiem, a „ujęcie prawdy 
nagrodą" 

Autor Wizerunkowy po omówieniu „maskarad cnót towarzys¬ 
kich", „milionerów w perspektywie", „pantomimy kobiet", „his¬ 
torii zielonych stolików", „szaleństw karnawałowych w Resursie", 
„licytacji stanu małżeńskiego",,,przygód panieńskich" i „prowincjo- 
nalisty na warszawskim bruku", przystąpił do opisu „Targu na 
placu u Żelaznej Bramy", której „jaki ciekawy na próżnoby tam 
upatrywał*'. Według Boguckiego było to miejsce przeznaczone ,,na 
targi wiktuałów i potrzeb kuchennych", na którym stały ,,liczne 
kramy i kramiki przekupek, tych warszawskich furyi mocnego sty¬ 
lu, w czepkach, które bardzoby łatwo służyć mogły w potrzebie na 
worki do kaszy"*’ i właśnie tam należało szukać żony, ponieważ na 
targ ten najczęściej przychodziły panny gospodarne i oszczędne. 


WńerwUa spoUczeństwa loorsKawskiego. 
iizkice obyczi^otoe skreilil /. S Bogucki. War¬ 
szawa 1853,11, cytaty ze stron 8 i 9. 
j. S. Bogacki, op,cU., s. 6/9. 

J. S. Bogucki. V 9. Jak pi^^ał J. S. Bo* 
gurla, młt ó ca próby ujęoa „charakterów i osób ' 
drugit „d^zoością nie dość malować, ale 
zarazem nadać cd — wyzszą niejako wartość 
procy, przes naukę. CbcieJiśiny wprawdzie ba¬ 
wić przez śmiesacność. aie i bawiąc nauczać, mo* 
taJizowac**. s. 11. 

J. & Bogacki, op.cśi.. c. 206. 
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Dystans wobec opisywanego zjawiska, tak charakterystyczny 
dla artystów tropiących „wszystkie śmieszności ludzkie*'^w la¬ 
tach późniejszych przeradzał sią w próbę analizy zjawiska, jakim 
był Targ za Żelazną Bramą, w kategoriach socjologiczno-werys- 
tycznych. W ,,Kronice Tygodniowej'* zamieszczonej w ,,Kurierze 
Warszawskim** z 1887 r. znajdujemy taki oto opis tego miejsca 
pióra B. Prusa: „Proszę sobie wyobrazić dziedziniec ciasny, gęsto 
zasypany kośćmi, ^omą, zużytym papierem i dowodami kbńsldego 
pobytu. Dziedziniec ten jest przecięty rynsztokiem, którym spływa 
sos ze śledzi, zepsuta woda z ryb, zwierzęca posoka i sfałszowane 
mleko. Wzdłuż jednej ściany mieszczą się flaki, wzdłuż drugiej 
beczki z rybami ... to jest dopiero plac, gdzie na bruku siedzą 
w brudnych chustkach i watówkach przekupki. Ta dysponuje całą 
stertą zieleniny, tamta piastuje na łonie deseczkę serów, ta sprze¬ 
daje pomarańcze, a tamta cukierki i ciastka w koszach tak zdezelo¬ 
wanych, że nie dotknęłaby się ich żadna sztokholmska śmieciarka. 
Trzeba wreszcie dodać, że w tej orkiestrze dej woni i niechlujstwa, 
nie brak kwiatów ani obrazów świętych*'^®. 

Sądząc z tego opisu, „fizjologiczne** dążenie do umoralniają- 
cych wyborów i reprezentatywnych klasyfikacji zostało u Prusa 
zastąpione przez obiektywną relację, a tendencja wychwytywania 
sytuacji i postaci ujawniających „wszystkie śmieszności ludzkie**, 
przerendziła się w rzeczową, choć nie pozbawioną dydaktycznych 
akcentów, prezentację. 

Przeglądając dokonany przez J. W. Gomułicldego wybór tekstów 
poświęconycb Warszawie, napisanych przez jego ojca, odnajduje¬ 
my tam echa dawnych „fizjologii**. Ponownie czytelnik skłaniany 
jest do przechadzek po Starym Mieście wyróżniającym się ,,nie¬ 
zmiennością typów ludzkich** oraz tym, że ,,mkt tam za postępami 
cywilizacji światowej nie śledzi... nikt wreszcie nie zaprząta sobie 
głowy zrodzonym nad Sekwaną łub Tamizą pesymizmem czy deka¬ 
dentyzmem**^®, nadal poddawane są analizie ,,typy** warszaws¬ 
kich przekupek, uliczników, żebraków, obywateli ,,starej daty*’, 


Wiietunki fpci^czeństw^ wurszaw^kiegp. 
Szkke cbyctcf^ue sktoMU j. S. Bogucki, tomu II 
odycja 2. pow1<k$Mna prz^z A. NiawJarowskia* 
go. War»awa 1SS5. $. d J4k pisał autor: ,.Wazy* 
sikit śmieoDoaci ludUac n^bardaię udersać 
moje zwyldy, szybko tfikźt aatizymu^ę Jc w pa¬ 
nik^ i byi może, te (Uatogo potem, kreśląc jab 
obruzek ze »reQ iwiebi na papierze* z jakąś Zer* 
leliłiwą malup; ironią”» op.ca.. s. 6. 

** za; 7- Detku. Warnawa naturaUs- 

tótc, a. 27. W książce tej autor przytacza 
w związku z blmckuni ..fujok>giajni“ opinią W. 
Benjamina o związkach ..fizjologii” z malarsbmi 
panoramami. Według Benjamina „anegdotycz* 
ne pT^oddenie odpowiada plastycznie zbudo¬ 
wanemu pierwszemu planowi panoram, tlo in¬ 
formacyjne natomiast icił namalowanemu tłu. 
Literatura ta jest panwamiczna również w sen¬ 
sie społecznym*', s. 168. Por. też W. Ben¬ 
jamin, TScórcayako Poznań L975. 

W. Gom ul icki,Warszauwutaor<^«;u. War¬ 
szawa 1961, s. dO. 
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nowobogackich parweniuszy i „umierających” artystów. Przed¬ 
miotem opisu są zaułki Powiśla, dawne kawiarnie i ulice, a A. Gie¬ 
rymski służy za wzór malarza, w którego dziełach objawiła się 
,.świetna w formie artystycznej, właściwa, odrębna fizjonomia Wa¬ 
rszawy — jej, rzec można, dusza”, ponieważ ,,on pierwszy i — jak 
dotąd — ostatni, zrozumiał i plastycznie wyrazić potrafił poezję 
murów warszawskich”^^. Jednocześnie spotykamy się tam z paro¬ 
dią Spencerowskiego organicznikostwa, kiedy to w napisanym 
w 1873 r. artykule tsŁytamy taką oto „anatomię” Warszawy: „Ser¬ 
ce — Ogród Saski, Płuca — skwery. Żołądek — ulica Wierzbowa, 
Śledziona — Muranów. Mlecz pacierzowy — Krakowskie Przed¬ 
mieście z Nowym Światem, Ręce — ul. Marszałkowska i Leszno, 
Nogi - Aleje”** itd. 

W. Gomulicki przekształcił „piękny gród Syreny” na „długą 
galerią obrazków”, którą chci^ kolejno czytelnikom pokazywać, 
a traktowane serio w latach czterdziestych i pięćdziesiątych „fizjo¬ 
logiczne” analizy „anatomii” społeczeństwa posłużyły autorowi 
Niebieskiego mundurka jako pretekst do żartobliwego felietonu. 
To parodiowanie bliskich naukom przyrodniczym, „fizjologicz¬ 
nych" zapędów niektórych pisarzy możliwe było już po „przełomie 
scjentystycznym”, podczas gdy wcześniej nikt by się nie odważył 
podważać znaczenia organicznego modelu społeczeństwa, tym bar¬ 
dziej, że w modelu tym upatrywano remedium zarówno na bolą¬ 
czki socjalne, jak i bodźca dla twórczości artystycznej. 

Pisałem uprzednio o pozytywnym wartościowaniu w sztuce 
polskiej wsi oraz o licznych pochwałach związanych z nią cech 
jej mieszkańców. Wieś w zestawieniu z miastem była zawsze 
sferą sielską i łagodną, a zamieszkujący ją ludzie, uczestnicząc 
w nieustannym misterium przyrody, stawali się dzięki temu bliscy 
ideałom słowiańskim i sarmackim**. Nieco inaczej przedstawiał się 
obraz wsi niekontrastowanej z miastem, kiedy to w ludowo-naro¬ 
dową atmosferę spokojnego bytowania wkradało się zło moralne 
będące nieodłączną cechą ludzkiego charakteru. Widzenie „fizjo- 


W. Gomulicki. op.cft., %. 3^. 

W. Gomulicki. op.cif., s, 446. 

Por. na tcu temat uwa^ w rozdziale pracy 
zatytułowanym Od nitu do blanki 


łl 


121 









53. L. Kunicki, 
Śtedziemik^ 

1871 

54. L. KunickL 

Głowy charakterystyczne 
— Uitzytnfjoący, 
że hiedyi przystojnym, 
1871 


55. C. K. Norwid, 
Łapi^osze 


















logiczne'* kazało to zło piętnować, a ,,paranaukowy** aparat twór- 57. C. K. Norwid, 
ców tego typu dzieł skłaniał ich do przeprowadzenia szeregu klasy- Podróż Łapigroszów na kantrakta 
fikacji i podziałów służących nie tylko rozpoznaniu struktury ludno¬ 
ści zamieszkującej te obszary, lecz również próbie wskazania na 
wzorce godne naśladowania oraz na tych, których należy potępić. 

Zarysowuje się tu możliwość licznych rozróżnień i podziałów, które 


funkcjonując w dziesiątkach utworów tak literackich, jak i plastycz- 
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nych tworzyły swoistą „siatkę personalną” osób zaludniających te 
dzieła. Popularne były postacie leniwych chłopów, starych sług 
i rezydentów dworsidch, starych panien i matron pamiętających 
jeszcze wolną Polskę, wiarusów i szlachciców ,,starej daty”, rząd¬ 
ców i ekonomów doprowadzających majątki pańskie do upadku^'*. 
Pozytywnie na og^ oceniano szaraczkową szlachtę i byłych żoł¬ 
nierzy oraz typ pobożnej, skromnej i kochającej ojczyznę dziewicy 
polskiej, podraas gdy na negatywną ocenę zasługiwali wszelcy 
dorobkiewicze i kosmopolityczna arystokracja. Niezbyt przychylnie 
oceniano też Żydów traktowanych jako źródło wszelkiego zła na 
wsi oraz obce Połakom i nie asymilujące się z nimi, odmienne grupy 
etniczne (przede wszystkim Niemców). Z przychylnością za to spo¬ 
tykały się niektóre profesje kojarzone z wolnością i dawną rodzimą 
tradycją, takie jak np. flisacy lub wędrowni limicy oraz, niejako 
z zasady, mieszkańcy takich „świętych" regionów Rzeczpospolitej, 
jak Tató'. Litwa i Ukraina. Na prowincji tropiono wszelkie przejawy 
małomiasteczkowych pozorów, a na wsi piętnowano brak zaintere¬ 
sowania ziemią rodzinną, lenistwo i pijaństwo wśród chłopów i nie¬ 
posłuszeństwo wobec panów oraz zrywanie z tradycjami „ojców". 

Interesującym przykładem wczesnej, ukazującej polską prowin¬ 
cję, „fizjologii” jest opublikowany w 1858 r. w Paryżu Łapigrosz 
z tekstem A. Bartelsa oraz ilustracjami prawdopodobnie C. K. Nor¬ 
wida^*. W słowie wstępnym pochodzącym od wydawcy J. K. Wil¬ 
czyńskiego czytamy, że: „W krajach zachodnich Europy od dawna 
artyści ze zwykłym sobie talentem i dowcipem skreślili wszystkie 
stany i powołania. U nas podobne dzieła dotąd nie były znane. Pan 
Bartels pierwszy ośmielił się przedstawić Łapigrosza, tak jak go 
miał zręczność zrozumieć. Te więc kilkanaście rycin nie są(!) pasz¬ 
kwilem, ani satyrą, dają tylko poznać ułomności ludzkie, jakie 
rozrzucone w rozmaitych (Kobach każdy napotkać może”^®. 

W wydanym w formie niemal ,,komiksowej” Łapigroszu pięt¬ 
nowano nowobogacki dwór właścicieli, ich głupotę i prymitywizm. 
W serii satyrycznych obrazków dopełnionych niezbyt rozbudowa- 


ChAr«kt«rv$ty< 2 Dyi& utworem są tu Kr(^ow€ 
obrazki i zarysy ..sbeślone" pnes L. Kunickie* 
gf>, w których znai<lujemy typy sługi". 

.JtezydenlB domowego". ..Krewnych", ..Sta* 
rydi panien", Wodlug Kunicbego rezydent do* 
mowy jeA to ^.postać szanowana wiekiem, z da* 
wnyro iJożeniem i zwyczajami", a przed ^ier* 
cśą Cen dawny wiiak „fechtuje się Jeszcze z syn* 
kiem swego <lobrxsyńcy pułkownika* cytuję za 
wydaraem z 1852 r., a. 102. 

A. Bartels, tapigne:. Szkice obyczajowe 
tkreśiii i iehtem ob^abiU. Paryż 1858. W wy- 
dawiuctwśe tym zamieseczono 15 litografii auto* 
rsiwa. jak pod^autorzy Katalogu wystawy llu- 
A. Bartelsa i C. K. Norwida. 
Por. Katalog wystawy. Kra¬ 

ków 1978, poK.kat 252-266 
A. Bartels, Ł/tpigrosz. s.nlb. 
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Z życia divoru wiejskiego 
— święcone dla biednych 





















iSlIEiiii^ .w r. 






iaBir riiil^ ft 


59. F. KostrzewsŁi, 

Wieczorem po pracy 

— z cyklu Z życia dworu wiejskiego^ 

1874 






nym tekstem ukazano dygnitarzy dworu Łapigroszów, ,,filantro¬ 
pię*' właścicieli pozwalającą chłopom trudnić się żebractwem, pań¬ 
skie zabawy ograniczające się do picia wódld na polowaniu i wyjaz¬ 
dów na kontrakty. Wyszydzano też ciemnotę szlachty, której jedy¬ 
nymi lekturami były Historia o Magielonie i dodatek do ,,Kuriera 
Wileńskiego’*. W drugiej połowie lat pięćdziesiątych opublikowano 
też w Warszawie inną, tym razem anonimową, ,,fizjologię*’ pt. 

Zwierciadło Asmodeusza czyli galeria ilustrowanych dziwactw 
i śmieszności ludzkich oraz, częściowo, Kram malowniczy war¬ 
szawski J. F. Piwarsklego, który, sądząc z zapowiedzi, miał się 
składać z sześciu działów obejmujących „charakterystykę ludową 
w ogólności*’, „miejscowe zwyczaje”, ,,wypadki i zdarzenia nad¬ 
zwyczajne”, „obrazy wiejskie w ogólności”, „portrety dawne” 
i „rozmaitości”^^. 

Wyróżniający literackie „fizjologie” bezpośredni kontakt po¬ 
między ryciną i tekstem owocował w okresie, kiedy tego typu 
publikacje przestały się ukazywać licznymi, zamieszczanymi w cza¬ 
sopismach ilustrowanych cyklami rysunkowymi, w których, przy 
dominującej roli obrazu, nadal istotny był sprowadzony najczęściej 
do krótkiego, humorystycznego podpisu, tekst literacki. Klasycz¬ 
nymi, bliskimi mysiemu „fizjologicznemu” cyklami są np. zamiesz¬ 
czane w „Tygodniku Ilustrowanym” i „Kłosach” Historia jedyna- 
czki w 32 obrazach według pomysłu L. Kunickiego z ilustracjami 
F. Kostrzewskiego, rysunki i epizody Z życia rzemieślnika naszego 
i Szkice z życia warszawskiego F. Kostrzewskiego, wśród których 
znajdujemy również sytuację zanotowaną na Targu za Żelazną 
Bramą, czy projektowane przez M. E. Andriollego sceny Z życia 
dworu wiejskiego. Łamy czasopism ilustrowanych zaludniają też te 
same „typy” i „charaktery”, które występują w rodzimych, blis¬ 
kich „fizjologiom” „antropologiach” i „galeriach”, tak jakby raz 
ustalony i skodyftkowany repertuar zdarzeń i postaci nigdy nie 
został w obrębie ^adycjonalnej i utóerunkowanej patriotycznie „ 
sztuki polskiej poddany zbyt daleko idącej rewizji. Rezydenci, sta- ki < Katalog wystawy. $. 


— i 859. Ry$un- 
64/5. 
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rzy słudzy, obywatele „starej daty’\ dorobkiewicze, szulerzy, lich¬ 
wiarze, złota młodzież, przybysze z prowincji sąsiadowali tu nieje¬ 
dnokrotnie z „typami” i „charakterami” z ludu, których utrwala¬ 
niem zajmowali się, oprócz artystów już dziś zapomnianych, tacy 
twórcy jak P. Michałowski, H. Rodakowski czy J. Chełmoński. 
„Fizjologiczna” perspektywa widzenia społeczeństwa pogłębiona 
o romantyczne zainteresowanie światem wierzeń i obrzędów ludo¬ 
wych kaz^a artystom tworzyć c^e serie ilustracji ukazujących re¬ 
prezentatywne dla różnych regionów kraju wydarzenia i postacie. 
Tradycyjnie też do końca omawianej epoki sięgano do wprowadzo¬ 
nych przez rodzime „fizjologie” tematów, takich jak Targ za Żelazną 
Bramą lub Ogród Saski. Usiłowano, w omawianym uprzednio przeze 
mnie cyklu Miasto, zawrzeć c^ościową wizję wielkiej metropolii, 
która przez cały wiek XIX jednocześnie odpychała i kusiła. Dlatego 
pisząc o pracach J. F. Piwarsldego, F. Kostrzewsldego, M. E. Andriol- 
lego, ale też A. Gierymskiego, S. Masłowskiego, S, Witkiewicza i W. 
Podkowińskiego, musimy pamiętać o ich często „filologicznym” ro¬ 
dowodzie, a tak istotny dła literackich „fizjologii” związek pomiędzy 
słowem i obrazem, ilustracją a objaśniającym ją tekstem, wydaje się 
tkwić u podstaw wielu dziewiętnastowiecznych realizacji artystycz¬ 
nych, które bez tego kontekstu zatracają swe Nviaściwe znaczenie. 




SZKICE I OBRAZKI 



W Rośnym artykule pt. Sztuka polska J. Klaczko, krytycznie oce¬ 
niając współczesną sobie literaturę polską, pisał, że: „elementa 
malarskie i muzykalne, które w należnych sobie sferach nic samois¬ 
tnego dotąd nie stworzyły u nas, wygórowały natomiast przemoż¬ 
nie w naszej pięknej literaturze i podkopują coraz bardziej wszyst¬ 
kie jej prawdziwe podstawy. W miejscu poważnych gatunków dra¬ 
matu i epiki, mamy teraz już tylko te dowolne i luine, żadną 
estetyczną ni etyczną kategorią nie objęte, obrazki, szkice (pod¬ 
kreślenie moje — W. 0.)> gawędy, w których sama malowniczość 
bez względu na moralne znaczenie i idealną wartość, jest tak jedy¬ 
nym ^motorem jak cejem"'*. Klaczko domagający się od sztuki pol¬ 
skiej wielkości na miarę czasów, w których przyszło jej działać, jak 
widzimy krytycznie oceniał stan literatury krajowej, w jaldm znala¬ 
zła się ona pod koniec lat pięćdziesiątych XIX wieku. W później¬ 
szych latach również spotykamy liczne wypowiedzi krytyków i pi¬ 
sarzy^, którym troska o poziom sztuki narodowej kazała występo¬ 
wać przeciwko amorficznym i niemożliwym do skodyfikowania na 
gruncie tradycyjnych poetyk, nowym gatunkom literackim, w ja¬ 
kich upatrywano przyczyn skarlenia wielkiej niegdyś i zagrzewają¬ 
cej do czynu sztuki romantycznej. Nie podejmując się w tym miejs¬ 
cu wyjaśnienia genezy takiego stanu rzeczy, chciałbym jedynie 
wskazać na trwający przez dziesiątki łat zesp^ zjawisk literackich, 
jaldm były masowo wydawane i bardzo popularne w epoce ,,szkice 
i obrazki'*, które dzięld licznym, gatunkowym i strukturalnym od¬ 
niesieniom do sztuk plastycznych wymagają, choćby syntetyczne¬ 
go, omówienia w pracy poświęconej związkom sztuki słowa i ob¬ 
razu. 


’ J. Klaczko, z 

ski^ krytyki i teorii t. 11, $. (O. 

^ Na pizyUad jeszcze w 1900 r. ?. Chmielowski 
w swej HUtorii iUoratwy poUktej krytycznie 
ustosmikowywal się do tych gatunków literac- 
kreb. które przyjmowały ..zaniedbaną formę'’ 
gawędy. Por. K. Stęp ot k. Foetyhi gawędy wie- 
mowmef, Wrodaw-Wuszawa-Kraków-Cda* 
itsk-Łódi 1983, s. 19. 
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Autor najobszerniejszej w polskim literaturoznawstwie analizy 
rodzimych ,,szkiców i obrazków" — J. Bachórz, badając ten bardzo 
charakterystyczny gatunek literacki, wskazuje na związki tego typu 
wypowiedzi z malarsldtn tableau de genre, na podstawową funkcję 
tego typu literatury, jaką była mimetycznośc oraz na przewagę 
żywiołu dokumentalnego nad fabularno-moralizatorskim^. Podsta¬ 
wą literackich ,,szkiców i obrazków" miało być, w myśl określenia 
J. I. Kraszewskiego, „kopiowanie wierne i nie przesadzone"^, 
a owocujący dziesiątkami utworów nurt był jednym ze składników 
głęboko przenikających tkankę ówczesnej sztuki przemian, których 
celem było odejście od wizerunku natury pojmowanej jako nie¬ 
zmienny, zgodny z abstrakcyjnym rozumem porządek świata, 
w stronę natury zmiennej i podlegającej weryfikacji w procesie 
poznania bliższego empirycznemu widzeniu niż esenęjalnemu wni¬ 
kaniu w istotę rzeczy. „Patroni" dziewiętnastowiecznych „szkiców 
i obrazków" to po stronie sztuki słowa W. Irvłng, Ch. Dickens, 
H. Balzak, po stronie zaś sztuld obrazu siedemnastowieczni mala¬ 
rze holenderscy i W. Hogarth. Pojawiający się w związku z tego 
typu literaturą termin „flamandyzm", jak też oddzi^ywanie sztuld 
W. Hogartha na literaturę polską omawianego okresu przedstawię 
oddzielnie. W tym miejscu chciałbym jedynie zasygnalizować, źe 
łączący się z „flamandyzmem" kult detalu i faktu, dążenie do nie¬ 
mal „dagerotypK>wego" odwzorowania prezentowanej rzeczywisto¬ 
ści, to kolejne cechy strukturalne zbliżające literaturę „obrazkową" 
do mimetycznego malarstwa, podobnie jak wykorzystywana w niej 
technika pozornie przypadkowego, niewykończonego zapisu upo¬ 
dobniająca ją do plastycznego szkicu. Sądząc z opracowania J. Ba¬ 
chorza, omówione przez niego ,,obrazki prozą" były w latach mię- 
dzypowstaniowych jedną z najbardziej ekspansywnych grup gatun¬ 
kowych, wyprzedzającą w Polsce chronologicznie powstawanie, 
najbliższych im w sensie strukturalnym, dziewiętnastowiecznych 
obrazów rodzajowych. Inni badacze zajmujący się problematyką 
literackich ,,szkiców i obrazków" podkreślają, że tego typu literatu- 


^ j. Bachórz, Ftwzwibwente reaiizmu. Studium 
o potsJach oóradbach prozą w okresie tniądzy- 
p<nc>^eniowym 1831—63, Gdaiisk 1972. 

* Fod^ za: J. Bachórz, op.dt., s, 29. 
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ra stawiała sobie za zadanie głównie poznanie rzeczywistości, 
,,utrwalała jej ksztah, odkrywała cechy typowe i osobliwości grup 
społecznych, portretowała reprezentantów kondycji, bądź wykony¬ 
wanych zawodów**^, przez co najbliższą jej formą narracyjną był 
opis zgodny ze zmysłowym postrzeganiem, dążący do uszczegóło¬ 
wionego i obiektywnego ukazania prezentowanych zdarzeń i rze¬ 
czy. Związki z nowo wynalezioną techniką dagerotypu łączyły się 
tu z omówionymi przeze mnie wcześniej tendencjami do ukazywa¬ 
nia zjawisk typowych i reprezentatywnych społecznie, a drobiaz- 
gowość opisu nie przeczyła dążeniom do bliskiego malarstwu epo¬ 
ki, artystycznego i tematycznego milieu, gdzie przeciętność 
zjawisk i swoisty minimalizm celów stapiały się z pracowicie wyko¬ 
nywanym systemem mimetycznych „przedstawień bliskich”^. Po¬ 
wszechna i tak charakterystyczna dla XIX wieku tendencja do 
tworzenia dzieła-zwierciadła, osiągająca w Polsce swe apogeum 
w powieściach lat siedemdziesiątych i osiemdziesiątych, znajdowa¬ 
ła w „szkicach i obrazkach'^ swoją pierwszą kodyfikację. Jak o tym 
pisał w jednej z programowych wypowiedzi J. Korzeniowski: „Życie 
dziś musi być zamknięte w obrazach branych wprost z życia, mieć 
inne rozmiary, więcej wmieszczające ramy i wyrażać się językiem 
tego życia, po prostu, jędrnie, jak mówi każdy człowiek, który się 
spieszy, którego czas rozliczony i zajęcie silne i stanowcze"*^. 

J. Bachórz kończy swą analizę obrazków literackich na roku 
1863 zaznaczając, że lata późniejsze przyniosły również wiele tego 
typu utworów, które wymagałyby osobnych, szczegółowych badań. 
Ze względu na temat oraz zakres mojej pracy postaram się wyka¬ 
zać, jak funkcjonowały „szkice i obrazki'' w literaturze polskiej i po 
1863 r., skupiając się nie na pełnym odtworzeniu zarysowanego 
przez nie „pola gatunkowego”, lecz na wskazaniu tych cech zarów¬ 
no immanentnie strukturalnych, jak i zewnętrznych, utrwalonych 
w języku krytyki, które łączą się bezpośrednio z przemianami za¬ 
chodzącymi równolegle w sztukach plastycznych. 

Wnioskując z dziesiątków utworów literackich noszących w ty- 


* A. Witkowska. LUeratura romantyzmu, 
S. 268 , 

^ System „przedstawień bliskich” to swoisty 
..xdn>vwirozsądkiQwy‘‘ oumetyzm opierający się 
ofi podobśeostwk przedmiotu i jego wizerunku. 
Pisze o mm M. Oierwriński jednocześnie zauwa* 
zając, iż „z doświadczeń wynibi, że system 
przedstawKD bliskich nie jest sam przez się zro- 
zumiafy tak, jak oczywiste jest podobieństwo 
dwDprzedmiotów**. IVir.: M. Czerwiński, So* 
motnM uiuki, Wanzawa 1978. s. 58 i n. 

Podają za: J. Bachórz, Beaiizm bez „chmur- 
najazdy*. SĆiaha o powieiciach /. Korzentotc- 
diegu. Warszawa 1979. s. 19. 
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tulę lub podtytule „przymalarskie” określenia: „szkice i obrazki”, 
„akwarele”, „pastele”, żywotność tego typu prozy, dramatu i na¬ 
wet poezji nie zakończyła się wraz z upadkiem powstania stycz¬ 
niowego, a daleko posunięta amorficzność i niezbyt precyzyjne 
wyznaczniki genologiczne pozwalały na włączanie do „obrazko¬ 
wego” pola gatunkowego tekstów, które poza ogólną tendencją 
do , .malowania wiernego i nie przesadzonego” oraz sygnałem pły¬ 
nącym z tytułu niewiele ł^jzy. Chcąc wprowadzić pewien ład 
w ten chaotyczny obszar, na którym spotykają się produkty bliższe 
piśmiennictwu niż literaturze z wybitnymi dzidami nowelistyki 
polskiej, zacznę od próby rekonstrukcji „świadomości genologicz- 
nej” istniejącej w epoce, która być może przybliży nam rozterki 
i wahania wspólne ówczesnej literaturze i sztukom plastycznym, 

W opublikowanej w 1845 r. powieści Kuglarze J. Dzierzkowskie- 
go, w odautorskiej przedmowie spotykamy takie oto wyznanie; 
„Nie będę pisać rozprawy, wolę obrazki i... darujcie państwo, że 
nie będę jednym, nieprzerwanym pisał cięgiem. Jedno zacznę 
i drugie i tu trochę i tam trochę, z okolicy w okolicę, z epizodu 
w epizod motylim przelatywać będę skrzydłem ... zamiast sztuczek 
kuglarskich będę wam obrazek po obrazku przemieniał jeden 
w drugi, smutny w wesoły i na odwrót”®. W bliskich czasowo 
utworowi Dzierzkowsldcgo Ośmiu obrazkach u> jednej ramie J. Śmi¬ 
gielska usprawiedliwiając epizodyczną strukturę swego tekstu pisa¬ 
ła w związku z włączeniem weń opisu uzdrowiska w Druskien- 
nikach; „Może znajdziecie ten obrazek niepotrzebny, przylepiony, 
lecz aby tyle obrazków w jednej ramie umieścić, trzeba je lepić 
przecież, bierzcie więc rzeczy literalnie i nie zżymajcie się, że wam 
trochę o Druskiennikach prawiono”*^. 

Już te dwie wypowiedzi wskazują na szereg cech genologicz- 
nych, jakie poczynając od lat czterdziestych, przypisywano literac¬ 
kim ,.obrazkom , Były to: fragmentaryczność jako zasada kom¬ 
pozycji tekstu, bliska malarstwu terminologia zawarta w toku wy¬ 
jaśniania zamierzonego celu i bezpośredni, „familijny” kontakt 


® J. Dzierzkowski, Kuglarze, Warszaw-a 
1961, s. 11/12 (pia wuJi uk Kuglarzy - 1845 rok). 
’ Ohn obnatów wjedn^ ramie przez J&zefą 
Śmig^dcą^ „Athenaeum * 1^8, z. 1., s. 113/14, 
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z czytelnikiem burzący iluzję „świata przedstawionego”, wprowa¬ 
dzający w ,.przedmiotowy” i obiektywny z założenia opis — element 
subiektywnego spojrzenia, ujawniającego pozycję narratora. Autor 
Kuglarzy domag«d się w wydanych w 1843 r. Hogartowskich ob¬ 
razach malowania obrazów „z życia wziętych” oraz ,.anatomicz¬ 
nego pióra”, za pomocą którego dałoby się odtworzyć „rysy ogół- 
ne”, a nie tyłko fizjonomie szczegółowe i indywidualne*®, a ciągłe 
balansowanie pomiędzy „przedmiotowym” ukazywaniem, a pod¬ 
miotowym prawem do ingerencji w „świat przedstawiony” literac¬ 
kich „szkiców i obrazków” towarzyszyło tym utworom przez kolej¬ 
ne dziesięciolecia. Sądząc z popularnej w epoce Nauki poezji H. 
Cegielskiego, termin „obrazek literacki” traktowany był przez au¬ 
tora tej poetyki jako określenie genologiczne, a nie stała cecha 
literatury**, podczas gdy J. I. Kraszewski w swym podziale na 
romanse ..wypadkowe” i ..obrazowe” pisał, że te pierwsze „zasa¬ 
dzone są na intrydze”, a obrazy w nich „są tylko ozdobą, ubraniem 
intrygi”, kiedy w drugich „obrazy ... samą rzecz stanowią i po¬ 
zszywane są tylko jednością osób, działania, interesu *^. 

Widzenie w sztuce obrazu życia sprzyjało deklaracjom podkreś¬ 
lającym prawdę ukazywanych zdarzeń oraz podlegającą weryfika¬ 
cji odbiorcy możliwość sprawdzenia ukazywanych miejsc i postaci. 
Rys weryzrau bardzo wcześnie wkroczył w strukturę genologiczną 
„szkiców i obrazków” przez co niekiedy „ukrycie się” autora tych 
utworów poza ich „światem przedstawionym” było tak silne, że 
doprowadzało do wyłączenia, w imię idei „przedmiotowości”, tego 
typu tekstów z kręgu literatury pięknej i włączenia ich w krąg 
dokumentu lub „paranaukowego” zapisu. Stąd mnożące się „obraz¬ 
ki z życia”, „obrazki prawdziwe”, „z prawdziwego zdarzenia” oraz 
deklaracje, takie jak ta złożona przez A. Kirkora, który pisał o swo¬ 
ich Obrazkach litewskich, że w jego dziele zawartych jest ,,kilka 
obrazków, których byłem świadkiem naocznym”, dlatego „nie szu¬ 
kajcie w nich talentu pisarskiego, ani też scen efektownych, znaj- 


y D2icrzkow$ki, HogartoWikle obrazy, 
[w:l f^owieki iincfd Dticnkowskifigo w pitifW’ 
zufjtitufin wydaniu. Lwów 1875» t. rV, 
s. 30a/4 <pkfvi'wlruk - rok 1845). 

’’ Nauka zawiofająca teorią poezji. , s. 
72 i n. WedlMf H. Cegielskiego „małym obra¬ 
łem poetycznym "jest np. idylla, a literacki „ob¬ 
raz malownio?** nie kremli caynności ani zda¬ 
rzeń tylko „stan rzeczy spokojny i sytuację iiatu- 
ralng". Przykładami ..^^^azów malowniczych” 
byty da O^ielski^ Frtppofzec ]. Hochanowslde- 
p>, ZcfićuM S. Trembeckiego, ŚwiąUfraa SybdH}. 
P. Wraonicza iOkdice Krokowa F. Wężyka. 

J. I. Kraszewski, O polskick wnonsopi^a- 
fzach, (w:l Studia i szkice literackie w zbiorze: 
Wyb^ pitni, Warzzawa 1895, oddz. X. s. 9. For. 
leź: C- Zgorzelski, Sztuka narracyjna Krasze¬ 
wskiej, (w:| LUeratura, komparatystyka, folk¬ 
lor. Księga poświęcona J. Krzyżanowskiemu. 
Warszawa 1968. s. 465. 
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dziecie w nich tylko nagą rzeczywistość, bezstronny opis wypad¬ 
ków, na które się patrzało”*^. 

A. Kirkor spisywał swoje ,,obrazki'’ pragnąc utrwalić w pamięci 
narodu bohaterstwo Szymona Konarskiegd) oraz moment,,zagasze¬ 
nia” Uniwersytetu Wileńskiego. W Galerii panien na wydaniu 
A. Niewiarowskiego znajdujemy sformułowanie, że: ,,każda po¬ 
wieść, każdy szkic, każdy nawet obrazek zdjęty z natury lub społe¬ 
czeństwa, musi mieć <«1 dwojaki. Raz jako Daguerotyp powinien 
odtwarzać wiernie ludzi takich (!) jacy są — innym razem, ubrany 
w szaty Ideału, ma rozkochać widza lub czytelnika w swoim angiel¬ 
skim obliczu i rozbudzić w nim chęć stania się podobnym”Oka¬ 
zuje się, że sygnalizowana przez H. Markiewicza jako antynomia 
pozytywistycznej powieści realistycznej opozycja pomiędzy obiek¬ 
tywną prezentacją a tendencyjnym aprioryzmem działań artystycz¬ 
nych występowała już wcześniej na gruncie zapowiadających 
i przygotowujących powieść lat siedemdziesiątych i osiemdziesią¬ 
tych, mniejszych form literackich^^. 

Interesujące wypowiedzi na temat literackich „obrazków" znaj¬ 
dujemy w szeregu recenzji wykraczających w sensie chronologicz¬ 
nym poza rok 1863. Szczególnie znacząca wydaje się zamieszczona 
w „Tygodniku Ilustrowanym" charakterystyka tego gatunku, 
w której czytamy, że „obrazek nie wdaje się w ^ębokie studia 
psychiczne, a przecież matuje objawy życia w pewnym dążące 
kierunku. Jest szkicem powieściowym, kością nieobteczoną muskula¬ 
rni i ciałem. Obrazek jest czymś pośrednim między fragmentem 
i powieścią, do pierwszego podobny z formy, do drugiej z treści 
... Forma tego rodzaju niezmiennie jest ponętna, bo życia i ruchu 
pełną ... Postacie muszą tu być wykończone w laiku zaledwie 
rysach, sytuacje wyraziste i ruchliwe ... w obrazku nie wolno 
autorowi zbaczać w krainę filozoficznych wniosków ... obrazek... 
rzadko kiedy potrąca kwestie ważne i zadania ogólnej doniosłości, 
ograniczając się do rozwiązywania zagadnień obyczajowych”^^. 


’’ (KirLv Adam), Obrazki iitewtkie. Ze wspom¬ 
nień iidecta So/«rn. Pusnań 1874, s. 3. 

A. Niewiarowski, Galerio panien na wy- 
demu, (w:] Wissetunh ipoleczeńetwa wanzawi- 
kiegp, L n. s. 335. 

Por. H. Markiewicz. Antynomie powieści 
realistyczny XIX wieku. |w;] tegoż. Frzekroje 
i zblhenla dawne i nowe. Warszawa 1976 oraz 
na lemat poetyki .jnatyeh form literackich” pra* 
Trzynadl ows kiego pt Mole formy lite- 
Toche, Wrodaw 1977. 

** „T^godoik Husbowaay” 1871. ni 158. s. 22/3. 
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Przytoczyłem tę obszerną wypowiedź, ponieważ zawarte są 
w niej istotne dła naszych rozważań wskazania metodologiczne. 
Wyraźne jest zainteresowanie „obrazkiem” jako autonomicznym 
gatunkiem literackim sprawiające, że przestaje on znaczyć jedynie 
jako tekst odwzorujący możliwie wiernie za pomocą słów fragment 
rzeczywistości oraz widoczne są próby kodyfikacji amorficznej do¬ 
tąd struktury na podstawie istniejącego już modelu powieści oby¬ 
czajowej. Dawna, werystyczna koncepcja ,.obrazka” utrzymana 
jest w stwierdzeniu o „malowaniu” przezeń objawów życia, propo¬ 
nowany jest też blisld poetyce ,,szkicu” skrótowy i momentalny 
ogląd świata, a wskazanie na „obrazek" jako stadium pośrednie 
pomiędzy „fragmentem” a powieścią, umiejscawia ten gatunek na 
skali uściśleń genologicznych kontynuowanych w okresie później¬ 
szym podczas prób określenia cech takich „małych form literac¬ 
kich”^’ jak nowela. 

Inną interesującą wypowiedź na temat poetyki „obrazka” lite¬ 
rackiego znajdujemy w Jednym z numerów „Kłosów”, gdzie autor 
podpisujący się pseudonimem Z. Zorjan pisząc o „obrazkach 
K. Junoszy zatytułowanych Z mazurskiej ziemi zauważ^, że pisarz 
„miał prawo nazwać swe dzieła obrazkami, bo też jest w nich 
prawdziwym malarzem. Czy to ludzie, czy sytuacje, czy wreszcie 
krajobrazy wychodzą z pod jego pióra ... wykończone starannie, 
lekko kolorowane, wycienione i oświetlone jakby wyszły z pod 
pędzla doskonałego malarza rodzajowego”*®. W podobnym duchu 
utrzymano też recenzję tomu W. Gomułicldego, noszącego pod¬ 
tytuł „szkice z miasta”, o którym czytamy, że; „wykwint dykcji, 
żywe odzwierciedlenie ruchu ... to zaleta tych obrazków, które co 
do swej wartości artystycznej przypominają lekkie szkice zdolnego 
malarza zdobiącego okładki keepsaków, albumów lub filiżanki i po¬ 
pielniczki **’. Jak widzimy „korespondencyjny” styl lektury, kon¬ 
wencjonalne wskazania na związki pomiędzy literaturą a sztukami 
plastycznymi, stanowiły już wówczas „dobro powszechne” polskiej 
krytyki artystycznej, a malowniczość i żywioł obrazowy, tak wy- 


Wedhjg E OrAe^^skowej w 19U7 roku nowela 
„powinna za prawidło ograniczenie się do 
jak i)a|ninieisze| ilo^ czasu, pizestrzeni i zja¬ 
wisk oraz do przedstawienia obranego przed* 
miotu jalc najmniejszą ilością jak najścKlej skon- 
deiwrwajwtA rysów*'. Podaję za: ]. Delko, 
OrzmkiMAS itiobec tradycji TierodowvwyztL'f>leń- 
ctych. Zaryś monoę^fiany. Warszawa 1965, 
Ł 250. 

„Elosy”, 1885. nr 1021, s. 80. 

Receo^ z tomu Prz^ i przy gazie, 

„□osy" 1888, nr 1190. k. 246, aulor recenzji — 
E. Eassewski 
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szydzane niegdyś przez J. Klaczkę traktowano jako kryteria pod¬ 
kreślające wartość omawianych tekstów. Nie zatrzymując się 
w tym momencie <Uużej nad rozpatrywaniem języka ówczesnej 
krytyki, ponieważ szerzej zajmę się tym problemem w następnych 
częściach pracy, chciałbym jedynie wskazać na wyraźny już w latach 
osiemdziesiątych proces włączania ,,szkiców i obrazków” w nurt 
ówczesnej nowelistyki, przeciwko której występował wprawdzie 
A. Świętochowski^®, lecz która była, pomimo tych protestów, jed¬ 
nym z najpopularniejszych gatunków literackich. W recenzji No¬ 
weli Z. Sarneckiego czytamy, że: „forma nowelistyczna stała się 
równoważnikiem niejako naszej chwili dziejowej, naszego życia 
codziennego, pełnego króciutkich wybuchów, szarych barw, umiar¬ 
kowanych wzruszeń” i w dalszych partiach tej recenzji, że autor 
w swoim dziele pragnął „schować własne, swoje uczucie, a dać 
czytelnikom obrazek”^’. Powracają tu zatem i dawne „przedmio¬ 
towe” pojmowanie literackiego ..obrazka” i wskazanie na związki 
tego typu sztuki ze współczesnością, której tempo życia i wciąż 
zmieniająca się „ikonosfera” sprawiały, że popularnymi stawały 
się formy krótsze, „łapiące rzeczywistość na gorącym uczynku”^^. 

Atakowani przez krytyków za ideowy i artystyczny minima- 
lizm, przejawiający się w wyborze tak tradycyjnych i niewielkich 
form jak „szkice i obrazki” niektórzy pisarze bronili się przed tymi 
atakami przywołując autorytet sztuk plastycznych, gdzie artyści 
dawno już wywalczyli sobie pawo do autonomicznego szkicu jako 
swoistej formy wypowiedzi. M. Gawalewicz, uprzedzając ewen¬ 
tualne zarzuty, pisał w przedmowie do swych Szkiców i obrazków: 
„Czyż malarz kopiujący z natury karaelie lub storczyki zaprzecza 
istnieniu lilii i fiołków?... prawda, że nie. Dlaczego tym zarzutem 
obarczać autora, który równe prawa powinien mieć z malarzem, 
zwłaszcza gdy tylko małe szkice zbiera do większych obrazków”^^. 
Interesujące jest również i to, że sądząc z utworów tego pisarza, aż 
do końca lat osiemdziesiątych żywa była tradycja omawianych 
przeze mnie wcześniej, często bliskich „szkicom i obrazkom” litera- 


Prawdy {A. Świętochowski). Libarum 
ve1c. ..Prawda** 1888, nr 11. 

** ..Kkwy" 1889. nr 1228. s. 32. 

Określenia stosowane przez H. Sienkiewicza, 
por. T. Żabski, Pogśędy estelyczno-ltierache 
Henryka Sfetubstctczo. s. 115. 

M. Gawalewicz. Szkice t obrazki, Kraków 
1887.1.1. s. II. 
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ckich „fizjologii”, bowiem w jednym ze zbiorów opowiadań Gawa- 
lewicza znajdujemy „małą galerię żon kreślonych z natury”, w któ¬ 
rej autor staraj się być „o ile możności wiernym w ich charakterys¬ 
tyce”^”'^. Sygnalizowana przez badaczy sztuki XIX wieku „inercja 
terminologiczna” może zatem być poszerzona o „inercję genologi- 
czną”, a wypracowane w latach czterdziestych jako odrębny gatu¬ 
nek „szkice i obrazki” trwały w tytułach i podtytułach wielu zbio¬ 
rów opowiadań aż do wybuchu I wojny światowej. 

Wracając do próby skrótowego określenia cech „pola gatun¬ 
kowego”^* literackich „szkiców i obrazków” chciałbym pominąć 
galerie bohaterów występujących w tego typu literaturze, ponie¬ 
waż postacie te nie odbiegają od repertuaru wypracowanego na 
gruncie „fizjologu”. Nadal spotykamy się ze szlachcicami starej 
daty, rezydentami, wiarusami, sługami i oficjalistami, dziwakami 
i oryginałami, pannami na wydaniu, poczciwymi rzemieślnikami, 
warszawskimi przekupkami, sierotami, żebrakami, żydowskimi 
handlarzami itd., nadal postrachem mężczyzn są emancypantki, 
a wzorów moralnych poszukuje się w małych dworkach i w warszta¬ 
cie u pana majstra. Dopiero w latach siedemdziesiątych i osiem¬ 
dziesiątych krąg len został poszerzony wraz ze wzrostem tendencji 
naturalistycznych o robotników przemysłowych, górników, miejską 
inteligencję i licznych aferzystów finansowych i gospodarczych. 
Postacie ul^zywane w „szkicach i obrazkach” miały być „wydoby¬ 
te z natury” oraz poddane procesowi typizacji, tak by reprezen¬ 
tując nie były portretami indywidualnych, konkretnych osób. Stąd 
daleko idąca schematyzacja i posługiwanie się stereotypami fabu¬ 
larnymi, wśród których królują romansowe historie miłości, nie¬ 
oczekiwanie uzyskiwane spadki oraz nagle tracone fortuny. Nadal 
też wierzono w tak charakterystyczny dla „szkiców i obrazków” 
obiektywizm spojrzenia, pamiętając słowa wypowiedziane przez 
J. I. Kraszewskiego jeszcze w latach czterdziestych, że pisarza 
„Bóg postawił odrębnie, w pośrodku, niżej od najwyższych, wyżej 
od najniższych — jednym zapewne z ostatnich, ale sędzią niena- 


Zona. Gałaria azkkwo z naiury pnez Maria¬ 
na Gaw^awkza^ Wstn^awa 1&89. s. 2. 

Na temat,,pola gatunkowego” por. K, Się p- 
nik. op.ei/.. s. 16 i n. 
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miętnym, bezstronnym”^*, i jeśli w literackich utworach przypad¬ 
kiem zamiast „typu” pojawi! się indywidualny „charakter”, to 
przecież i na arkuszu papieru zarysowanym przez malarza posta¬ 
ciami, niektóre z nich wydają się być do kogoś podobne. Nieustan¬ 
na presja myślowych oraz ideowych konsekwencji zasady kore¬ 
spondencji sztuk doprowadzała, poza pragnieniem uchwycenia 
i wyrażenia „wszystkiego”, do „dokładniejszych studiów społe¬ 
czeństwa”, dla których najlepszym wyrazem były oprócz „szkiców 
i obrazków” również „portrety”, których autorzy, tak jak J. Szujski 
„postanowili iść drogą malarzy” malujących dla braku techniki 
portrety i szukających w twarzy człowieka „co się potem roztacza 
w tysiącu twarzach, co stanowić ma w końcu twarz prawdy i natu- 
ry”^’. Wyrażony w tego typu utworach obiektywizm wylewający 
z przekonania, że sztuka—zwierciadło, by być wiarygodną, nie 
może odbijać postaci i zdarzeń przypadkowych, trwał aż do czasu 
recepcji prozy G- Flauberta, jednak nie przemiń^ wraz z tą recep¬ 
cją, ponieważ wiara w wyzłość tego co obiektywne nad tym co 
subiektywne, tego co typowe nad tym co charakterystyczne, tego 
co „przedmiotowe” nad tym co podmiotowe przetrwała nawet lata 
modernistycznej batalii o nową sztukę i stanowiła wypracowany, 
między innymi na gruncie „szkiców i obrazków”, trwały funda¬ 
ment teoretyczny omawianej epoki. 

Literackie dążenie do obiektywnego mimetyzmu znajdujące 
swoje potwierdzenie w dziewiętnastowiecznych praktykach malar¬ 
skich jest tylko jednym z możliwych układów odniesienia wspól¬ 
nych dla sztuk posługujących się słowem i obrazem^®. Dokładna 
analiza kilkudziesięciu tekstów literackich noszących w tytule lub 
podtytule ..przymalarskie” określenia pozwala na wskazanie in¬ 
nych, równie interesujących analogii. 

Ogarnięcie tak obraernego materiału, jakim są wydawane 
przez kilkadziesiąt lat literackie ,.szkice i obrazki”, nie jest przy 
obecnym stanie badań możliwe. Jednak nawet wybrana przeze 
mnie próba wydaje się być na tyle reprezentatywna, że pozwala na 


j. 1. Krassowski, czarnoksitiska. 

Ohrauf ncszych aazffw, Kraków* seria I* s. 437 
{ónk I seru — 1843 rok). 

]. Saujski. Fwtr^y praaa 
a. 10. 

Tułaj leż JesI miejsce dla to^w^i'kń nad 
wspólnymi ..n^.wiąaaniami przestrzennymi" 
sztuk plajlyezDych i literatury. Ze względu na to, 
że jest to Masyczny prcdilcm badań dwudziesto 
w>ccznv(4i, a nie dziewiętnastowiecznych, 
w mmm mod^ odtwarzający m ubieglowieczne 
„slyde odteocu*' i „boryaonty oczekiwań" pozwo- 
blem go sotie pominąć, co nie ozna^^a, że nie 
widzą bi szeregu interesujących zagad* 

nicń częściowo omówionych przez M. Poprzęcką 
w jej ksi^ce pŁ Cześ wyobrażony. O sposobach 
opowtadstoie to poiskim malarstwie XIX wieku, 
Warszawa 1986. For. leż przytaczany wcześniej 
zHór ttapssiW pŁ Przestrzeń i literatttra. 
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szereg przydatnych podczas określania relacji pomiędzy sztukami 
plastycznymi a literaturą wniosków. Sądząc z kilkudziesięciu prze¬ 
badanych tekstów, z których pierwsze opublikowano w latach 
czterdziestych, a ostatnie pod koniec lat dziewięćdziesiątych, „szki¬ 
ce i obrazki” możemy podzielić na trzy, nie w pełni rozdzielne 
grupy tematyczne. Pierwsza z nich to wszelkiego typu „szkice”, 
„obrazki”, „galerie” „prawdziwe”, „tegoczesne”, „z natury”, 
„z naszych czasów”, „z życia współczesnego”, w których dominuje 
pragnienie uchwycenia życia współczesnego w sposób możliwie 
,,wierny i nie przesadzony”. Autorzy tego typu utworów starali się 
zapewnić czytelnika, że ukazywane wydarzenia podlegają spraw¬ 
dzeniu w kategoriach obiektywnej prawdy, którą gwarantować 
miała mimetyczno-zwierciadlana koncepcja prezentacji. Drugą 
grupę stanowią „szkice i obrazki” „z przeszłości”, „historyczne”, 
„z końca wieku XVr’ itp„ bliskie niejednokrotnie poetyce gawędy, 
w których w „obrazkowy”, „momentalny” sposób prezentowano 
zdarzenia zaczerpnięte z historii Polski, Trzecia grupa to wszel¬ 
kiego rodzaju „szkice i obrazki” „z podróży”, „z polskiej ziemi”, 
,,z miejsc i czasów”, w których dominowało dążenie do prezentacji 
widoków i ludzi charakterystycznych dla ziem rodzimych i w któ¬ 
rych aspekt podróżniczo-geograficzny łączył się najczęściej z naro¬ 
dowo-patriotyczną wykładnią opisywanych miejsc i wypadków. 
Grupę tekstów o tematyce współczesnej omawiałem częściowo 
podczas analizy literackich i plastycznychfizjologii”, dlatego teraz 
chciałbym wskazać na te „szkice i obrazki”, które w fragmentary¬ 
czny i często niezbyt uporządkowany sposób, starały się przekazać 
wiedzę o historii narodu nadając faktom historycznym zbeletryzo¬ 
waną i fabularną formę. 

Przykładami mogą tu być; Stare gawędy i obrazy K. W. Wójcic¬ 
kiego (1840), PouHeśa. podolsko-ukraińskie wzięte z rzeczywistych 
obrazów S. W. Grozy (1842), T. Lenartowicza Cztery obrazy 
(1848), Klementyny z Tańskich Hoffmanowej Jan Kochanowski. 
Obrazy z końca XVI wieku (wyd. 2 z 1845), Obrazy W. Pola, Zagon 
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rodzinny. Zbiór ohradców A. Pługa (1854), I. Chodźki Obrazy lite¬ 
wskie (1854), Nasze strony i nasi ludzie. Zbiór powieści historycz¬ 
nych, obrazków tegoczesnych, wspomnień i życiorysów A. Wienia- 
rskiego (1857), Sebastian Klonowie. Obraz (1862) i Dwaj lutniści 
(1862) J. Zachariasiewicza, Okruszyny. Zbiór powiastek, rozpraw 
i obrazków }. I. Kraszewskiego (1856), Dwa obrazy (1848) T. A. 
Krzywickiego, Obrazki litewskie A. Kirkora (1874), Kontuszowe 
pogadanki. Obrazki z szlacheckiego życia (1880) K. Gaszyńskiego 
i Obrazki z przeszłości (1904) K. Glińskiego. 

Analizując kolejne z wymienionych zbiorów łatwo jest zauwa¬ 
żyć, że są one najczęściej swoistymi „sylwami”, w których spotkać 
można wiadomości o obrzędach i zwyczajach ludu, opowiadania 
o tematyce hisloryczej. uwagi na temat przysłów i przypowieści, 
gawędy i popularne wkłady na temat dziejów literatury polskiej. 
Klasycznym przykładem są tu Stare gawędy i obrazy K. W. Wójcic¬ 
kiego, ale z podobnym układem „szkiców i obrazków” spotykamy 
się bardzo często. Fragmentaryczność rządzącą kompozycją każ¬ 
dego z „obrazków” przenoszono na całość wydawanych pod wspól¬ 
nym, „przymalarskim” tytułem zbiorków, Omawiano w nich sław¬ 
ne, historyczne postacie, takie jak M. Rej, Jan Kochanowski, lutnis¬ 
ta Bekwark, Jan III Sobieski, Starosta Kaniowski, Radziwiłł Panie 
Kochanku (wszy.stlde już u K. W. Wójcickiego), a przeszłość pojmo¬ 
wano jako „historię serdeczną” mieszczącą w swym łonie pozytyw¬ 
ne, umoralniające przykłady pozwalające żywić nadzieję wyzwole¬ 
nia. Naród bowiem, który mi^ tak wspaniałą historię i który wydał 
tak wybitnych artystów, polityków i oryginałów nie powinien zgi¬ 
nąć na zawsze, a okres niewoli traktowano jedynie jako tymczaso¬ 
wą karę zesłaną przez Opatrzność, karę niezbędną w ogólnym 
planie dziejów. Przeniesienie wydarzeń w heroiczną przeszłość 
umożliwiało twórcom historycznych „szkiców i obrazków” apoteo¬ 
zę szlacheckiej Polski ocienioną niekiedy przeczuciami tego co na¬ 
stąpi. Sceny dziejące się „w starym dworku”, kuligi, polowania, 
gawędy sług i dworzan splatały się tu z rozprawami na temat 
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przysłów historycznych i rolniczych oraz „obrazami” z podań ludu, 
tak jakby czas historyczny, poprzez wtopienie go w mityczne koło 
wiecznego powrotu, nabierał innego wymiaru, w którym szlachta 
i lud traktowani jako nosiciele wypracowanych przez wield, trady¬ 
cyjnych wartości, solidarnie wspólegzystowali oczekując na wy¬ 
zwolenie polityczne. W tym utopijnym świecie spotyk^i się Kazi¬ 
mierz Wielki i „starzy bajarze” opowiadający o tym, jak wstają 
z grobu „męże wiekopomni”, „wstaje wielki Kordecki w świętej 
Częstochowie /Przy nim wałczą ze Szwedem boży Aniołowie /Mat¬ 
ka Boska prowadzi niebieskie zastępy, /Tam Czarniecki wjdaw 
pędzi przez morskie otchłanie/1 użyźnia posoką szwedzką Duńskie 
kępy ... Jan III /krwią dziczy gasi przez nią wzniecone pożogi /I 
dumny księżyc zniżając swe rogi /Złotą obręczą nad czołem mu 
świeci”*®. 

Niekiedy heroizm odległej przeszłości zestawiano z heroizmem 
historii najnowszej, której bohaterowie to najczęściej męczennicy 
sprawy polskiej*®. Częste też było przywoływanie wydarzeń o po¬ 
smaku anegdoty z epoki bezpośrednio poprzedzającej wiek XIX, 
tak jakby „historia serdeczna” nie zawsze wymagała od swych 
piewców sięgania po postacie i zdarzenia znaczące w dziejach, 
a zadowalała się „familijnym” lub awanturniczym wymiarem pre¬ 
zentowanych faktów i bohaterów. Stąd mnożenie „zdarzeń około 
roku 1770” opowiadających tragiczne dzieje „synowca genereła 
Kuczyńskiego”, „ostatnie chwile towarzysza od lekkiej chorągwi 
Jerzego herbu Wąż”, „przygody Fabijana Kuklińskiego około roku 
1773” czy opowieści o „podczaszym Trębowelskim”*’. 

Cele patriotyczne, jakie niekiedy literackim „szkicom i obraz¬ 
kom” przydawano. przybier«dy różnorodne formy objawiając się 
bądź poprzez dedykowanie utworów twórcom uznanym za narodo¬ 
wych**, bądź też, tak jak w przypadku inicjatywy zebrania w jed¬ 
nym tomie rozproszonych opowiadań W. Pola, wskazywanie na to, 
iż niosą one w sobie „prawdziwą cechę narodowości i uczuć czysto 
religijnych, odzianych w barwę prawd przystępnych i pociągają- 


ZógŁm rodzmr^f. Zhiór obrazków, gawęd 
i fraszek nfmoumfck i marymowantjck przez 
A. Pługa, WiIzH> LaS4. T. Ili, 5 . 68/9. 

** Pw, A. Kirkor.op cft. Tam historia męczeń- 
skici śmieici Szymona Kimarsldego. 

Por. Powieici podolsko-ukraińskie wzięte 
z rzeczywistych obrazów przez S. W. Grozę, WiJ- 
no im. 

Na pnyUad T. Lenartowicz dedykował swo¬ 
je Cztery obrazy „Wojctediowi Sta trierowi ma¬ 
larzowi piJskieimi'’. Por. Cztery obrazy przez 
T. Lenartowicza, 1848. 
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cych obrazów”^-^. Popularne też było przeciwstawianie dawnych, 
rycerskich Polaków teraźniejszości reprezentowanej przez „hra¬ 
biowski pałacyk na miejscu kaszteli” oraz, o ile było to możliwe ze 
względów ccnzuralnych, wzywanie, tak jak T. Lenartowicz w swo¬ 
ich Czterech obrazach, „do broni”, bowiem „zorza przyszłości różą 
się pali”^*. Najczęściej jednak historyczne „szkice i obrazki” przy¬ 
bierały postać bliską „kontuszowym pogadankom”, w których 
w zawoalownej formie przekazywano informacje o konfederacji 
barskiej, o Janie Kochanowskim, o Pasku lub Jędrzeju Kitowiczu. 
W ten sposób badano „figonomię narodu” i, jak pisał K. Gaszyń¬ 
ski, poznawanie i beletryzacja takich źródeł jak dzieła J. Ch. Paska, 
J. Kitowicza lub Otwinowskiego są więcej warte niż „zimna”, 
nieożywiona wyobraźnią historia, bowiem „badacz wpatrując się 
z uwagą w te zwierciadła, które jak nowożytne daguerrotypy za¬ 
trzymały na swej powierzchni przesuwające się niegdyś przed nimi 
obrazy — spostrzega malowniczą różnobarwność następujących po 
sobie epok”^**. 

Sądząc z tej wypowiedzi, celem tego typu literatury było zarów¬ 
no przypomnienie dawno minionych epok, jak i stworzenie nowego 
modelu twórczości literackiej, sztuki przemawiającej do serca i wy¬ 
obraźni poprzez uplastycznienie źródeł stricte historycznych. Jak 
o tym pisał J, I. Kraszewski: „Minęły czasy kiedy powieści były 
prostą zabawką dla pisarzy i zabawką dla czytelników”, i dalej, 
podkreślając rolę emocjonalną literackiego obrazu, że „więcej niż 
zdania powinny ... działać obrazy”, bowiem „uczucie jest myślą 
bez samowiedzy o niej. Obraz jest myślą także wcieloną w mate- 
rialne.szaty”**. Funkcje dydaktyczno-patriotyczne złączone z ,.ob¬ 
razkową”, dążącą do wizualizacji żywą historią, to główne cechy 
zaludnionych postaciami szlacheckich zabijaków, ułanów, wojewo¬ 
dów, husarzy, matron, wiernych sług i różnego typu oryginałów 
wielu „szkiców i obrazków”, które włączając się do programu sztu¬ 
ki narodowej, wsp^określały panteon jej bohaterów i dobór typo¬ 
wych scen i wydarzeń. Inną grupę tekstów ,.obrazkowych” stano- 


** Są to słowa wydawy — J. Milkowsbego. 
Por.: Obnzy pnez Wincentego Fola. Lwów 
IS45,% nlb. 

CiJery obrazy przez T. Lemurtowicza. s. 19 
i 58. 

Kaniidszowe poęadanki. Obrazki z szlachao 
kiego żyda przez Konstantego Gaszyńskiego, 
Pam 1851, s. V1L 

J. I. Kiaszewsia, Łi^ literackie — o celu 
powiek, Zbiór powieiti ]. I. Kras 2 ewskie* 
go, ogolDego złnoni tom 98, Lwów-Warszawa, 
s. 144. 
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wią te utwory, które, idąc za sugestiami W. Pola, chciałbym na¬ 
zwać na wzór „historii serdecznej” — „geografią serdeczną”-^®. 

Przeglądając wykonany przez A. Banacha Spis ważniejszych 
polskich książek i czasopism ilustrowanych XIX wieku dostrzega¬ 
my, jak poczynają już od połowy lat trzydziestych, mnożą się 
wydania rozlicznych „podróży malowniczych”, „obrazów z życia 
i podróży”, „dziesięciu obrazów z podróży do Polski”, „Galicji 
w obrazach” itp.^’, a klasycznymi przykładami mogą tu być Wspo¬ 
mnienia Wołynia, Polesia i Litwy J. I. Kraszewskiego oraz Wspo¬ 
mnienia Wielkopolski E. Raczyńskiego. W kontekście związków po¬ 
między sztukami plastycznymi i literaturą interesujący jest nie tyl¬ 
ko fakt ilustrowania tego typu dzieł rycinami ukazującymi „typy” 
spotykane w trakcie wędrówek oraz najbardziej interesujące wido¬ 
ki miejsc i zdarzeń, lecz również specyficznie „obrazowy”, bliski 
malarskiemu ujęciu sposób „wydobywania” z natury jej „fizjono¬ 
mii”, najczęściej traktowanej jako jeden z elementów życia narodo¬ 
wego, którego rozpoznaniu i utrwaleniu była poświęcona więk¬ 
szość tego typu prac Romantyczna, indywidualna i w pełni auto¬ 
rska próba ukazania spotykanych w czasie malowniczych podróży 
interesujących „krajowidoków” i ludzi łączyła się tu z postawą 
dokumentarną, bliską naukowemu rejestrowaniu. Przebadana 
przeze mnie grupa kilkunastu tego typu „szkiców i obrazków” 
wskazuje jak bliski malarstwu pejzażowemu i rodzajowemu gatu¬ 
nek literacki rzutował na sposób pojmowania zadań i celów stawia¬ 
nych przed sztuką oraz jak liczne „obrazy z życia i podróży” wpły¬ 
wały na dobór określonych tradycji historycznych i wyrażających 
się w wyborze zwiedzanych i opisywanych regionów, które to wy¬ 
bory współkształtowały stały, trwający w sztuce polskiej przez 
dziesiątki lat niemal utopijny wizerunek rodzinnej ziemi. 

Mające swoje odpowiedniki w osiemnastowiecznych „podró¬ 
żach malowniczych”, czy w dziewiętnastowiecznych, potwierdzo¬ 
nych autorytetem H. Heinego ReisebUder, rodzime, bliskie „geo¬ 
grafii serdecznej” „obrazy z życia i podróży” inicjują W. Pol 


Por. na tea lemal Watąp M. jRrtion w wybo¬ 
rze poeąi W. Pola, W. Poi. Wybór poezji, Wroo* 
lau^Warsowa-Kraków 1963. 

For. A. Banach, Polsi^o książka ilwSrowana 
lSOO—1900, Kraków s. 405 i n. 
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i J. L Kraszewski. Kraszewski jako znany już autor m. in. Pieśni 
z podań Litwy wyd^, wzorując się na Podróżach w kraje słowian^' 
kie odbytych A. Sapiehy i Podróży... odbytej w roku 1829 po 
Polesiu K. Kotryma, w 1840 r. swoje Wspomnienia Wołynia, Pole- 
sia i Litwy^^, w których zrelacjonował kilka wypraw podróżniczych 
po tytułowych krainach należących niegdyś do Rzeczpospolitej. 

Łącząc w nich motyw podróży z nie ściśle dokumentalnym, lecz 
romantyczno-wspomnieniowym charakterem zapisów starał się 
stworzyć dzieło „użyteczne" i prawdziwe, ponieważ „każdy kraj, 
każdy kątek, każdy człowiek, może być ludziom nauką, artyście 
wzorem lub pomysłem". Zestawiając ,,dzikie lasy Ameryki Coope¬ 
ra" oraz ,,stare zamczyska Szkocji Walter Scotta" autor zastana¬ 
wiał się nad tym czymże one są wyższe „od obrazów, jakie nastrę¬ 
czyć może nasz kraj słowiański", w którym historie „zamków, 
miast i horodyszcz" ukrywają w sobie wielo poe:yi. Kraszewski 
postulował, by każdy z czytelników „zastanowił się nad swoim 
krajem", a wówczas znajdzie w nim „tysiąc wdzięków, tysiąc pa¬ 
miątek, tysiąc godnych zastanowienia przedmiotów" i wstępem do 
takiego „zastanawiania" się powinna być uważna obserwacja kra¬ 
ju, w którym czytelnicy żyją, gdyż „niestety, zawsze szukamy ob¬ 
razów daleko za sobą. przed sobą, nigdy koło siebie"^ 

Pobrzmiewający w tych odautorskich wskazaniach program, 
którego celem było zainteresowanie czytelników książki rodzimymi 
„krajowidokami" i opowieściami, pisarz realizował oprowadzając 
odbiorców swojego tekstu po jarmarku w Janowce, ukazując im 
piękno okolic nad Styrem i Horyniem, polskość Ossowy, w której żył 
Feliński, rodzimość Olyki, Międzyrzecza Koryckiego, Sławuty, 
Łucka, Ostroga, urodę Wołynia i wielość ,,typów" żyjących na tych 
ziemiach chłopów, Żydów i zagrodowej szlachty. Obrazy literackie 
miały odpowiadać obrazom istniejącym w naturze, a zadaniem 
autora miało być jedynie ich odkrywanie i prezentacja. Ta pokora 
wobec ogromu i piękna świata zewnętrznego była rysem charak¬ 
terystycznym wielu bliskich „podróżom malowniczym" ,,szkiców 


J. X. Kraszewski, Wnl\fnui. 

FoU$ia i Ufw^. Przygotował do druku i wstę¬ 
pem popize d zfl S. Burł^, Warszawa 1985 (pier¬ 
wodruk — 1840, walanie ilustrowane rysunka* 
nri J. I. Kraseyńkiego — 1660), 

J. I. Kraszewski, Wspomnienia s. £2, 
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' i obrazków*'. We Wspomnieniach J. I. Kraszewskiego znajdujemy 
np. przy opisie terenów nad Styrem i Moryniem uwagę: ,,Cóż to za 
i poetyczny kraj ... ile tu myśli można po drodze zebrać, ile przed¬ 
miotów do dumania. Ruiny pałaców, mogiły, podania! Obrazy tak 
piękne*’**^^, a w opublikowanych w 1854 r. Obrazach litewskich 
j I. Chodźki czytamy: „Ileż to okolic w kraju naszym oczekuje 
i w ukryciu pędzla malarza, pienia poety, lub świetnego pióra i dow- 
i cipu autora, któryby je opisał, zaludnił, zwiastował ich bytność 
i piękność ziomkom i prowadził czytelnika od miejsca do miejsca 
jak w pięknej galerii od obrazów do obrazów, na których by rzeczy 
i okolice rodzimej ziemi w żywym, naturalnym jaśnijdy wdzięku’*^^. 

Przesuwające się przed oczyma czytelnika obrazy „zdjęte z na¬ 
tury” to stała zasada konstruowania geograficzno-podróżniczych 
I „szkiców i obrazków” wyraźnie sformułowana juz w wydanych 
w 1846 r, Obrazach z życia i podróży W. Pola, w których powraca 
wykorzystany wcześniej przez J. L Kraszewskiego motyw „latarni 
i czarnoksięskiej”, na której „namalowano” obrazki i Puławskiego 
^ w staropolskim stroju i Kopiec Kościuszki i szewca Kilińskiego 
i grobowiec Kazimierza Wielkiego i karczmę pod Toruniem, 
: przed którą dziewczyna z ludu śpiewa swoją pieśń zebranym Łam 

! flisakom**^. 

; Tak znamienne dla lat czterdziestych i pięćdziesiątych XIX 

! wieku, postromantyczne utożsamianie ludu z narodem sldaniało 
autorów „geografii serdecznej” do szczególnego podkreślania ro¬ 
dzimości wybieranych do „obrazkowych” opisów miejsc i postaci. 
Stąd bardzo wyraźna selekcja materiału i wskazywanie na te tere¬ 
ny, które w myśl wywodzącej się z romantyzmu historiozofii miały 
zachować nie skażone nowoczesną cywilizacją i współczesnym 
upadkiem moralnym pierwiastki starożytne i swojskie. Jak o tym 
pisał w 1838 r. zadużony na polu zbierania ludowych podań i prze¬ 
kazów Żegota Pauli: „Starożytności jako pierwsza połowa dziejów 
każdego narodu należą niezaprzeczenie do najciekawszych i naj¬ 
ważniejszych przedmiotów naukowych. One to obznajamiają ba- 


Ibidem, s. 39. 

Obraztf prsxi Jsnaceą,o Chodikę, 

Wilno 1854, s. la 

Por. W. Pol, Obfoztf X, tifcia i podróży, (w:] 
Wybór poez^. s. 75 i n. 
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dacza z niejednym ciekawym szczegółem przeszłości i dają czy to 
pisarzowi, czy artyście wierne wyobrażenie życia domowego i pub¬ 
licznego przodków”^^*. Wypracowany przez romantyków mit kre¬ 
sów dawnej Rzeczpospolitej oraz podkreślanie szczególnej roli Tatr 
i Podhala'*^ skłaniały autorów podróżniczych ,.szkiców i obrazków” 
do poszukiwania właśnie tara ostoi ducha narodu. Podróżowano 
przez to najczęściej po terenach Wołynia, Podola, Polesia, Litwy, 
Żmudzi, Tatr i Podhala, by później objąć tymi ,,malowniczymi” 
wyprawami również tereny Beskidu Wschodniego i Podlasia*^. 
Wyjątkową estymą cieszyły się też, ze względu na swe znaczenie 
w historii Polski. Kraków i jego okolice, jednak dominacja kresów 
była tak silna, że na kilkanaście przebadanych przeze mnie „obraz¬ 
ków z podróży” jedynie w kilku nie spotykamy wizerunków ziem 
litewskich czy ukrainnych. Niewątpliwie na dobór tych regionów 
wpływało najczęściej „kresowe” pochodzenie autorów powsta¬ 
jących w łatach czterdziestych i pięćdziesiątych „obrazów z życia 
i podróży”, jednak decydujący wpływ wydaje się tu mieć post- 
romantyczna wizja kresów — serca dawnej Rzeczypospolitej, gdzie 
najdłużej przechowano dawne, nie skażone obcymi wpływami cno¬ 
ty patriotyczne i narodowe. W latach pięćdziesiątych doszła bo¬ 
wiem do głosu swoista, neosarmacka ksenofobia nakazująca pol¬ 
skim twórcom zajmowanie się rodzimym krajobrazem i swojskimi 
ludźmi, a wyższo^ kraju rodzinnego nad wszystkimi innymi ziemia¬ 
mi, tak dobitnie podkreślana w licznych, wydawanych wówczas 
powieściach, znajduje swój wyraz również w literaturze ,,obraz¬ 
kowej”. 

W wydanym w 1854 r. Zbiorze obrazków, gawęd i fraszek 
rymowanych i nierymowanych A. Pług chwaląc Litwę i Polesie 
wskazywał na wyższość okolic nadniemeńskich nad Szwajcarią 
i \\^ochami, a Podole i Ukraina były dla niego „kwitnącym ogro¬ 
dem” mieszczącym w sobie ,,urok wielkich pamiątek, które człek 
w tych krajach na każdym kroku spotyka”*^*. Pisarz wyrzucał właś¬ 
cicielom ziemskim, że nie dostrzegają oni piękna okolic Sofiówki 


Por. na len loma* J. Mailanka, Polska 
fnlkloryUf/ka romonlifoma, Wrodaw-Wartza- 
wa-KrakW-CrUńsk-Łódf 19d4. 

** K»r, na (en (amai uwag Janfoii w artyku¬ 
łu Kczac^ i [w:l htjztft, Corąctka raman- 

tifczna, s. 3251 n. 

** W J^l r. opubkknwano w Warszawie Alhutn 
widoków rywwwfck przez /. fCrwzewskiego. 
ciąić I. Podlasie. W Albumie tym pisarz zwierza 
stii czyleJojkucn. że wsadzie gdzie pojechał. 
^przebył czas jakiś, podróżuwa), tęsknił po ludz¬ 
ku. lub cliwilę byJ szc^ę^iwy" rysował „dla pa- 
cniąlb" co mu ,.pod oczy podpadło”. Według 
Kraszewskiego ..wejrzenie wydobywa piękno 
z najpospUil&zegu przedmiotu" przez co „wybit¬ 
nym pięknem naszym** raogły być „smętne owe 
pktszczyzny i imany borów, zielone łąki, poła 
j^owe. ww aarymi rzędami chał ciągnące się 
wiród grusz i brzóz'*, cytaty s. 1/2. Ilustracje 
przedstawiają Romanów i Białą na Podlasiu, 
Zogon r o dzi m u f, op.dt.. s. 14$. 
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bawiąc całymi mięsiwami we Francji lub w Egipcie, podczas gdy 
1. Chodźko, wychwalając brzegi Wilii pisał: „Piękna Jest szeroka 
Litwa nasza! Nie upośledził jej Bóg od innych krajów. Natura i tu 
równie jak gdzie indziej, bogatą jest w ozdoby, wdzięki zdolne 
zachwycić oko, zająć wyobraźnię, podnieść i upoić rozkoszą duszę'*®. 

Nad całą podróżniczą i ,.obrazkową” literaturą tego okresu za¬ 
ważył niewątpliwie wzór wypracowany przez W. Pola w jego Pieśni 
o ziemi naszej, która napisana w 1835 r., a opublikowana w 1843 r. 
była jednym z najpopularniejszych utworów literackich epoki. 
Ukazująca nie tylko ukrainne i kresowe tereny Polski Pieśń była 
hymnem pochwalnym na cześć piękna i wielkości historycznej ziem 
dawnej Rzeczpospolitej stanowiących w tym tekście nadal narodo¬ 
wą i patriotyczną jedność. Wydawana po 1859 r, w nowej, jak to 
określa M. Janion, „odartej z haseł demokratycznych wersji”*’ 
Pieśń jeszcze przez wiele lat przyciągała uwagę wydawców i ilust¬ 
ratorów, a przyświecające jej motto zaczerpnięte z pism S. Staszica, 
że: „Paść może i Naród Wielki, zniszczeć nie może, tylko nikczem¬ 
ny”, wyraźnie wskazywało na cele przyświecające tym publikacjom. 
Litwa, Żmudź, Wołyń, Ukraina, Tatry, Krakowskie, Kujawy, San¬ 
domierskie, Proszowskie to ziemie opisywane w polowskim zbiorze 
„malowniczych” I „obrazkowych” wierszy. Ten st^y rejestr ziem 
i krain poszerzył nieco w swoim wydanym w 1848 r. zbiorze 
T. Lenartowicz opisując Jasną Górę, Mazowsze i Kurpie oraz 
wprowadzając do „polsldej ziemi w obrazkach” postacie tak chara¬ 
kterystyczne dla dziewiętnastowiecznej, narodowej ikonografii, jak 
wiarus napoleoński, lirnik, ułan i bandurzysta. Lenartowicz dedy¬ 
kował swój zbiór ..braciom niewolę cierpiącym”*®, jednak nie 
zawsze możliwe było tak wyraźne zdeklarowanie celów przyświe¬ 
cających ówcze.snej „geografii serdecznej”. Częściej kontynuowa¬ 
no jeszcze osiemnastowieczne wzory opisów podróży wybierając 
nadal te ziemie, które i w wieku XVIII cieszyły się, choć z innych 
względów niż w wieku XIX, popularnością. 

Porównując na przyldad układające się w relacje z podróży po 


btwskie, s. 9. 

}A,j9.nion,Wat^^o: W, Fol, Wybór poezji. 
zfe mi fl w obrazkach przez T. Lenar- 
lowieza, część 1, w Krakowie 184^. 
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Polsce i Ukrainie prace J. H. Miintza z lat 1781 — 1783 z książką 
A. Przeździeckiego pt. Podole, Wołyń, Ukraina. Obrazy miejsc 
i czasów*^, będącą relacją z odbywanej na polecenie rządu cars¬ 
kiego podróży po tych ziemiach dla zebrania materiałów do badań 
statystycznych, dostrzegamy daleko idące podobieństwa, jeżeli 
chodzi o dobór wyróżnianych przez obu podróżników miejsc god¬ 
nych opisu i utrwalenia w formie rycin. Powtarzają się Korzec 
i Wiśniowiec, Krzemieniec i Bracław, Winnica i porohy Dniestru. 
Wyraźne różnice dotyczą jednak interpretacji opisywanych ziem, 
u Miintza bowiem (^isy kolejnych miejscowości to proste relacje 
o położeniu, bc^actwach naturalnych, liczbie mieszkańców oraz 
ewentualnych korzyściach utylitarnych płynących z ich zagospoda¬ 
rowania, podczas gdy dla Przeździeckiego nawet tak oficjalna 
i prowadzona w dalekich od patriotycznych celach podróż staje się 
pretekstem dla krytyki współczesnego społeczeństwa, które nie jest 
zainteresowane osobliwościami swojego kraju i dla przypomnienia 
czytelnikom o zwiedzanych po drodze zbiorach Chodkiewiczów, 
Potockich. Olizarów, Lubomirskich, JaWonowskich, Sanguszków 
i Radziwiłłów. Skrępowany carską cenzurą A, Przeźdzłecld nie mógł 
oczywiście dedykować swego dzieła, tak jak to uczynił T. Lenarto¬ 
wicz, „braciom niewolę cierpiącym”, jednak dobór opowieści 
związanych z mijanymi kolejno miejscami wskazuje, że jego książ¬ 
ka to coś więcej niż relacja z podróży wykonanej „z polecenia 
Rządu”. Jak o swojej pracy sam pisał: „Nie będzie to podróż ani 
opisanie ciągłe, ale zbiór obrazów oderwanych z różnych miejsc 
i czasów. Na przemian powieść z wdeków przeszłych, ze szpar¬ 
gałów jakiego Archiwum ułożona i sceny z teraźniejszych czasów; 
opisanie piękności lub pomników sztuki i wiążące się z nimi wspo¬ 
mnienia i tradycje”*®. 

A. Przeżdziecki starał się zakamuflować wyraźnie romantyczne 
zainteresowanie heroiczną przeszłością opisywanych przez siebie 
ziem wskazując na antykwaryczne wydobywanie „powieści z wie¬ 
ków przeszłych” ze „szpargałów”, które nieznane spoczywają 


PotMe, Woi^, Uinina. Otmsy mtef.ęr i cza¬ 
sów przez A. Przeidgleckie$o. Wilno 1841. 

*** Podcle, Vheir\e, %, V!. Por. też E. 

Bodzińska. Jena Henryka Miintza podróże 
maiownicze po Pobce i Uhainie (1781- 
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w rodowych archiwach i wprowadzając w ten sposób w świat 
narodowo-patriotycznego emocjonalizmu pierwiastek obiektywne¬ 
go i paranaukowego poznania. Tendencja ta wyraźnie dochodzi do 
głosu w okresie późniejszym, kiedy to podróżnicze „obrazki z natu¬ 
ry” coraz bardziej zbliżają się do naukowych prac geograficznych 
przeplatanych, dla uatrakcyjnienia opisu, anegdotą, jednak pozba¬ 
wionych tej niemal mistycznej charyzmy cechującej „geografię 
serdeczną” propagowaną w latach czterdziestych i pięćdziesiątych. 

W opublikowanych w 1846 r. Obrazach z życia i podróży 
J. Dzierzkowskiego ukazywany jest obraz Ojczyzny ,,od morza do 
morza”, w której „zbrojno i tłumnie staje wiara boża”, dzieła sztuki 
„w ducha krysztale grają żywotem Narodu” i zrodzony z pieśni 
„o przeszłych wiekach i ^isiejszym świede ... świat nowy budzi 
się nad Beskidem ... jakby się ozwal głos dzwonów, chrzęst broni/ 
I stary Zygmunt podżwignąl się z trumny”. Według poety, ten kto 
chce myśleć o przyszłości, musi „z przeszłośdą o niej się naradzić”, 
a wyzwolenie Polski nie jest tylko snem, „bo sen się sprawdzi gdy 
we sny człek wierzy”**, podczas gdy w wydanych w 1869 r. Obra¬ 
zach z tycia i natury znajdujemy, sądząc ze słów autora, „opis 
ziemi ojczystej, którą każdy Polak znać powinien”*^, a nie post- 
romatyczną wykładnię dziejów. 

W. Pol kolejno opisywał wybrzeża Bałtyku, Królewiec, Gdańsk, 
Tatry, Litwę, Rugię, Beskidy, Kamieniec Podolski, Dniestr, stepy, 
Pomorze, Polesie, Mazowsze, Żuławy, powracając ponownie do 
Tatr i tu kończąc swą relację. Wiadomości naukowe przeplatały się 
tu z „historią żywą”, a każdy następny fragment był „obrazem 
miejscowym zdjętym z natury, a że nie zawsze robimy podróże 
w celach wyłącznie naukowych, stąd trzeba się czasem zapytywać 
myśliwych, pasterzy, flisów i rolników o tajemnice miejscowej na¬ 
tury, zwłaszcza kiedy chodzi o żywy jej oddech, o schwytanie jej 
głosów i widoków w przelotnej tłumnych zjawisk powodzi”**. 

Autor Mohorta powoływał się na prace W. von Humboldta 
oraz na własne badania geograficzne i swój tekst uczynił areną 


(józcf Dzieizkow3ki), Obrazy s życia i podró- 
Zff. Wrodaw 1846, 8$. 90, 93, 

W. Fol, Ohnz^ X życia i naiury. Krabów 
1869. s. 2. 

** W. Pol, opxit.. s. 3. 
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sporów z uczonymi niemieckimi o pochodzenie germańskie lub 
słowiańskie przedmiotów znajdujących się w gabinecie starożytno¬ 
ści słowiańskich w Muzeum Berlińskim. W Obrazach zauważalne 
też jest „malarskie” sytuowanie opisywanych postaci na tle ich 
ziemi rodzinnej, wskazujące na wewnętrzne, strukturalne związki 
literatury „obrazkowej” z będącym jej niedościgłym wzorem „czys¬ 
tym” obrazem wizualnym posługującym się często sztafażem ludz¬ 
kim mającym przydać wiarygodności ukazywanym miejscom i zda¬ 
rzeniom. Z „malowniczym”, bliskim ówczesnym rycionom widze¬ 
niem relacji pomiędzy tłem a figurą ludzką, sąsiaduje u Pola trady¬ 
cyjne w swej proweniencji dopatrywanie się w człowieku głów¬ 
nego bohatera prezentowanych widoków. Jak pisał: „Trudno zro¬ 
zumieć naturę krain stepowych bez widoków postaci ludzkich 
przywiązanych do niego. Dziad lirnik na tle mogiły, oto prawdziwa 
ilustracja tamtych okolic” oraz „martwa jest natura bez człowieka 
i tyle tylko daje ile człowiek do niej wnosi. Dlatego wprowadzam 
na każdem tle typowym żywe postacie, bo w nich przychodzi do¬ 
piero natura do poczucia oddechu żywej piersi i świadomości o so- 
bie”*'^. W. Pol wprawdzie nie rezygnował z opisywania obrzędów 
ludowych i wskazywania na rolą podań w kształtowaniu literatury 
narodowej, jednak za główną swoją zasługę poczytywał stworzenie 
nowego rodzaju „widoków natury na polu geografii opisowej w... 
obrazkach”**, a nie mówienie, tak jak to było u J. Dzierzkowskiego, 
o rychłym wyzwoleniu Ojczyzny. Profecję zamieniono tu w „pole 
geografii” i bliższą tradycji mimetycznej literatury „obrazkowej” 
prezentację miejsc i ludzi, przez co z takim trudem skodyfikowana 
i utrwalona struktura gatunkowa wróciła do swych źródeł, którymi 
było widzenie w sztuce „obrazu jakiejkolwiek epoki i świata”’®, 
a w powieści „rodzaju krajowidoku”*’’, jednak relacje pomiędzy 
rodzajami i gatunkami literackimi a malarskimi w omawianej epo¬ 
ce wymagają osobnego rozpatrzenia, do którego wrócę w następ¬ 
nym rozdziale tej pracy. 

Zestawiając cechy literackich „szkiców i obrazków” z funkcjo- 
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nującymi w XIX weku sądami na temat na przykład szkicu jako 
formy wypowiedzi dostrzegamy, przy wielu różnicach wynikają¬ 
cych z właściwości tworzywa słownego i wizuałnego, pewne analo¬ 
gie, które mogą zostać uznane jako „sfera współna” dzieł łiterac- 
Idch i plastycznych. 

Oczywista jest tu „malarska” proweniencja tytułów i podtytu¬ 
łów literackich „szkiców i obrazków”, z tym że musimy pamiętać, 
iż tak charakterystyczne w tej grupie gatunkowej częste utożsamia¬ 
nie tytułu z nazwą gatunku świadczy, jak to okreśła K. Stępnik, 
o „nominalnym i utylitarnym rozumieniu gatunku”, ponieważ na¬ 
zwa gatunkowa była tu jedynie „tylko umowną kwalifikacją na¬ 
daną utworowi w celu przybliżenia jego ogólnej zawartości”*®, 
Nadanie utworowi lub zbiorowi utworów tytułu „obrazek”, 
„szkic”,„akwarela” itd. nie zawsze świadczyło o wyborze konkret¬ 
nej formy narracji czy sposobu prezentacji „świata przedstawione¬ 
go”, lecz było raczej sygnałem dla czytelnika poszukującego ksią¬ 
żek ukazujących w możliwie nieskomplikowany sposób sceny z ży¬ 
cia wspłWczesnego, notatki z podróży łub opowiadania z przeszło¬ 
ści, Częste łączenie „szkicu” z „obrazkiem” świadczy o umownym 
traktowaniu pojęć zaczerpniętych ze sztuk plastycznych, utożsa¬ 
mianie bowiem pewnej techniki notacji rzeczywistości, która już od 
XVIII wieku traktowana była jako wyraz indywidualności i osobistej 
maniery twórcy z bliższym akademickiemu „fini” obrazem, świad¬ 
czy o dowolnym przenoszeniu i utożsamianiu często nietożsamych 
pojęć. Już J. Winckelmann radził, by: „szkicować z ogniem, a wyko¬ 
nywać z flegmą”, ponieważ „tak jak pierwsze tłoczenie winogron 
daje najwyborniejsze wino, tak i modelowanie w miękkim materiale 
albo szkic na papierze wykonany przez rysownika ujawniają praw¬ 
dziwego ducha artysty, którego talent jest w wykończonym malo¬ 
widle lub rzeźbie do pewnego stopnia skryty poza wykończeniem, 
jakie usiłował on nadać swemu dzi^u”*^. Literackie „szkice i obraz¬ 
ki” nie dostrzegały różnicy pomiędzy subiektywnym szkicowa¬ 
niem, którego rezultatem byl najczęściej małych rozmiarów zapis 


X. sr^pnik. 9pxU.. i. 54. Jak pisze dalej 
K, Slępnih; „Wyefcspofiowame nażwy gatunko¬ 
wy. pubzerzeme funkii dookieilania przez nią 
zawarlofci utwcM jest tylko pozornym przykia- 
damem z nacz en ia do gatunkowych wzorców; 
w istocie achodzi ona niemal do poziomu te* 
matu** 

Podają za: H. Honoar. Seoklasycyzm, prze¬ 
łoży! W. Juszoak, Warszawa 1972 , $. 117 / 18 , 
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projektu układu kompozycyjnego, rozkładu świateł i cieni, ewen¬ 
tualnie koncepcja przyszłego rozwiązania kołorystycznego, a ukoń¬ 
czoną realizacją malarską poddaną rygorom akademickich zasad 
i reguł®®. Ze sztuk plastycznych przejmowano i łączono w jedno 
pojęcie genologiczne technikę działania opartą na przypadkowości, 
„niewykończeniu”, nieciągłości, spontaniczności z „przedmioto¬ 
wym”, nastawionym na obiektywną prezentację zdarzeń i postaci 
obrazem, którego główną załetą miało być odejście od „auktorial- 
nego”, „przesadzonego” sposobu ukazywania świata. Przytaczane 
uprzednio opinie, w których pisarz obierał pozycję neutralnego 
obserwatora zdolnego do stworzenia syntetycznej wizji rzeczywis¬ 
tości, faktycznie zbliżają ten typ pisarstwa do częstej w epoce tak 
w literaturze, jak i w sztukach plastycznych „narracji neutralnej”, 
dzięki której „świat przedstawiony” dzieł był prezentowany czytel¬ 
nikom i widzom w sposób niejako „przeźroczysty”, a twórca przyj¬ 
mował rolę, ukrytego poza opowiadaną i ukazywaną historią, neu¬ 
tralnego świadka wydarzeń®*. 

Oprócz tytułów i form narracji istotne były tu również wyraźne 
związki tematyczne pomiędzy literackimi ,.szkicami i obrazkami 
a współczesnymi im dziełami sztuk plastycznych. Pisałem o tym 
omawiając występujące w tego rodzaju literaturze „typy” i „cha¬ 
raktery” oraz wskazując na współkreowanie poprzez nią tak zna¬ 
miennego dla lat czterdziestych i pięćdziesiątych programu sztuki 
narodowej. Opisy podróży, ilustrowane niejednokrotnie przez wy¬ 
bitnych artystów, obejmujące „obrazy” upamiętnionych w historii 
miejsc, obiektów architektonicznych i znaczących postaci bliskie 
były tak żywej w sztuce polskiej, sformułowanej dobitnie przez 
K. Libelta myśli, że: „C^owiek rozmoże w sobie miłość do całej 
ziemi ojczystej, gdy tę ziemię pozna na wszystkie strony, wzdłuż 
i wszerz ją przebieży, wszystkie malowane obrazy natury z niej 
zdejmie i w wyobraźni i pamięci swojej wiernie zachowa”®^. Dla 
K. Libelta ziemia ojczysta była „główną podstawą miłości Ojczyz¬ 
ny”, a zwiedzanie własnego kraju „religijnym obowiązkiem krajo- 


O pojęciu ,,sslacu’* w wieku XIX w .S7tukach 
pła^tycznych por. L. Yeniuri, Peintren mod^r- 
net. Faris 1941, s. 52-62 1 140-146 oraz uwagi 
H. Morawskiej w książce Kłopoty krytyka. 
Tkorr-Bur^ wśród prądtw epoki {1855—1S69). 
Wiodaw-Waisawa-Krak6w 1970, s. 240 

Piszę o tym szczegółowo w pracy Sztuka 
i narracfa. O rutrrat^ wizualnej w nudarsiuHe 
poirkim 2pnt0wy XIX ni<’ku. Wr«<la\v 198ft. 

Podaję a: M. Warkocze wska, Malarstwo 
i grafika epoH romantyzmu w Wielkopolsce, 
Warsawa-^^Oznan 19S4. a L69. 
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wca”®^, podczas gdy E. Raczyński w swej przedmowie do Wspo¬ 
mnień Wielkopolski pisał, że „Postanowiłem wszelkiego dołożyć 
starania, aby zachować od zagłady to co my w żywej pamięci 
zachować powinniśmy, aby przed oczy Polaków wystawić to, co oni 
aż do ostatniego tchu życia swego moralnego uwielbiać powin¬ 
ni”®'*. Religia patriotyzmu splatała się tu zatem z dążeniem do 
zatrzymania czasu, a teraźniejszość i przeszłość miały służyć przy¬ 
szłości jako wzory moralne krzepiące ducha narodu. Kary grożące 
ze strony zaborczej cenzury wydawcom „albumów malowniczych” 
ukazujących ..koloryt lokalny” ziem polskich świadczą, że to prze¬ 
słanie odczytano i po drugiej stronie barykady®^. 

Siedząc chronologiczne przemiany zachodzące w literackich 
„szkicach i obrazkach” dostrzegamy, że po wczesnych fascynacjach 
krajobrazem i historią, w latach siedemdziesiątych i osiemdziesią¬ 
tych zaczęła dominować tematyka współczesna, a dawni konfede¬ 
raci, lisowczycy i rezydenci szlacheccy poczęli ustępować miejsca 
opuszczonym dzieciom, miejskiemu i wiejskiemu proletariatowi 
oraz nowym, wstępującym grupom zawodowym związanym 
z przemianami zachodzącymi w gospodarce kraju, Sądząc jednak 
na przykład z ilustracji w czasopismach wydawanych w tej epoce, 
sztuki plastyczne niezbyt chętnie poddawały się tej ogólnej linii 
przemian i często pozostawały przy wypracowanych wcześniej 
wzorcach, wśród których królowali, obok rodzimych „krajowido- 
ków”, bliscy wczesnej literaturze „obrazkowej” „towarzysze pan¬ 
cerni”, „husarze”, „bandurzyści” itp. Wyraźna była tu też „spe¬ 
cjalizacja” wynikająca z przyjętego przez daną redakcję programu 
ideologicznego, przez co ilustracje publikowane w „Tygodniku Ilu¬ 
strowanym” i w „Kłosach” różniły się znacznie od tych zamiesz¬ 
czanych np. w ,,Wędrowcu”. 

Znamienna dla końca lat osiemdziesiątych jest wypowiedź au¬ 
tora licznych, literackich „szkiców i obrazków” - K. Junoszy, 
który w 1888 r. pisał w przedmowie do jednego ze swych tomów, 
że: „Niniejsze szkice mają być tylko szkicami, bez żadnej pretensji 


^ K Lłbelt. O mŚcUi Ojczyzny, Podąj^ za; 
M. Warkoczew$k4, op.dt,, n. I68» prz>^ 

m. 

^ R, Raczyński. Wtpomnienia WielkopoUki 
to wc^wódtłic poznoMkUi^o, knli^iki^gp 
i gnieinUMkie^ przez.... t I, Pnariań 
„Przedroowa". Por. tei na ten temat uwagi 
M. Warkawzewakk^, opxii.. s. 166 i n. 

** M, Warkoczewsica pisząc o wydawanych 
w Polsce w btach trzydziestych i czterdziestych 
„albumach malowniczych'' przytacza fakt nało* 
ietńa przez kar na księgarzy za rozpow' 

szechirienie widokńw miasta Krakowa i jego 
ok<^ {opjżt., podobnie J. KuJczycka*Sa* 

toni omawiając dziabnie cenzury w Warszawie 
w lalach 1864—92 przytacza pczyUady pozba* 
wiania lileraddch ..szkiców i obrazków" „kolo- 
ryto lokalncgD". bowiem w nim właśnie upatry¬ 
wano niebeziMeczne i antyro5>jskie manifestacje 
„żywiołów rodzimych", por. J, Kulczycka- 
Saloah Żpde tUerackie Warszawy w latach 
1864—28d2, Waisawa 1970. 
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do lepszego tytułu. Co oko widziało, co ucho słyszało, a poniekąd co 
serce odczuło, ręka przenosi na papier i zrobi z tego obrazek szary, 
pozbawiony wszelkich barw jaskrawych. Szary ... jak samo życie, 
jak nasza dola mama. I to jeszcze zastrzec muszę, że kreśląc te 
obrazki nie chcę być chłopojadem, ani chłopofilem, ani fiłosemitą, 
ani antysemitą, ani fabrykantem tak zwanych ,,sensów morał- 
nych"'... fotograf nie odpowiada za to, jeśli ktoś ma brodawkę na 
nosie, on robi portret i robi go naturalnie z brodawką, a czy się to 
komuś podoba łub nie, to już rzecz gustu**^^. 

W utworze tym, do którego ilustracje wykonał często współ¬ 
pracujący z autorami literackich ,,szkiców i obrazków’* F. Kost- 
rzewski, opisano „zwyczajne wioski polskie*’ zaludnione przez cie¬ 
mnych chłopów, żebrzących pod kościołami dziadów, wyzyskują¬ 
cych chłopów Żydów i wiejskich ławników, a tło każdego „obraz- 
ka*', jak zapewniał pisarz, było „szare jak zachmurzone niebo jesie¬ 
ni"'^’. K. Junosza wprowadził też do swego tekstu wypracowaną 
w okresie romantyzmu konwencję pisania—szkicowania rozgrywa¬ 
jącego się „przed oczyma’* czytelnika. Na szarym tle „obrazków" 
miały pojawić się „chałupy po obydwóch stronach drogi, na wzgó¬ 
rzu krzyż, dalej karczma odrapane ze słupkiem do wiązania koni, 
opodal kościółek w wieńcu lip starych, plebania z ogrodem, dalej 
dwór i folwark, a jeszcze dalej, na wzgórzu, jak zwykle, cmentarz 
wiejski*’^^. Nie trzeba zbyt wielkiej spostrzegawczości, by dostrzec 
w tym opisie elementy rodzimego krajobrazu, które powtarzane 
w dziesiątkach dzieł malarskich i literackich epoki miały przez całe 
łata stanowić ,,sygnaturę narodową" sztuki polskiej wypracowaną 
w obrębie ,,małych form literackich" i towarzyszących im ilustracji 
oraz ulegającą konwencjonalizacji poprzez coraz częstsze pisanie 
i malowanie ,,jak zwykle". 

G. F. W, Hegel pisząc swą pochwałę szkicu malarskiego nie 
mó^ oczywiście przewidzieć, że ta spontaniczna, pozornie prosta, 
a zarazem skomplikowana forma artystycznej wypowiedzi przenik¬ 
nie do sztuki słowa, by zaowocować utworami mieszczącymi się 


K. J u o OSZ a, Z anCropoiogH wiejilaej. Obraz’ 
ki i szkice (z F. Kostrzewskiego), 

Warszawa 1888, s. 1. 

K. Junosza, opxiŁ., $. 1. 

K. Junosza, s. 2. 
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w kręgu, często niezbyt wysokiego lotu, literatury popularnej. 
Dla Hegla szkic „rzucony przy pomocy niewielu kresek przez 
mistrzowską rękę, może być nieporównanie żywszy i uderzająco 
prawdziwy**, jednak zastrzeżenia, jakie czynił wobec niego filozof 
(,,szkic ... musi ... oddać prostą, ale zarazem całą istotę charak¬ 
teru**), sprawiały, że twórcami szkicu utrwalającego „duchowy 
sens i charakter postaci** mogli być jedynie najwybitniejsi twór¬ 
cy®^. Hegel w związku z tym radził trzymania się ,,złotego środka** 
między szkicowaniem a bardziej wiernym naśladowaniem natury. 
Sądząc z wielu późniejszych wypowiedzi i ówczesnych „stylów 
odbioru*’, XIX wiekowi towarzyszyła ta swoista ambiwalencja wo¬ 
bec szkicu, przeradzająca się w latach siedemdziesiątych w nie¬ 
chęć, jaką budziło „szkicowe** malarstwo impresjonistów. Tak cha¬ 
rakterystyczne dla tej epoki dążenie do celów absolutnych nie 
mogło bowiem pogodzić się z działaniem i efektem tego działania 
pośpiesznym, którego Jedynym uzasadnieniem była genialność jed¬ 
nostki twórczej. Znamienne, że to właśnie romantyzm apoteozo wał 
samoistny szkic, w którym upatrywano drogę do wyrażenia in¬ 
dywidualnego napięcia emocjonalnego, a sprzeciw wobec zbyt dro¬ 
biazgowego kopiowania rzeczywistości i wiązana z nim teoria „ry¬ 
su" (trait), tak żywa w koncepcjach literackich we Francji w latach 
trzydziestych, znalazł również oddźwięk w koncepcjach dzieła ma¬ 
larskiego ukończonego, lecz nie skończonego (np. E. Delacroix)^^. 

W kilkadziesiąt lat po tej batalii S. Witkiewicz w monografii 
J. Kossaka wychwalał szkic — najbardziej szczerą, żywiołową kon¬ 
kretyzację „idealnego wytworu wyobraźni**, wskazując, że jest on 
integracją ,,pierwotnej idei obrazu** i formy. Jednocześnie jednak 
autor tej monografii pisał, że ,,ostatecznym rezultatem, do którego 
dąży malarstwo jest nie szkic — jest obraz: przedstawienie cał¬ 
kowitego zjawiska świetlnego z całym bogactwem kształtu, światła 
i barwy* Zestawiając tę wypowiedź z literackimi „szkicami i ob¬ 
razkami**, możemy zauważyć, że podobnie jak w całym polskim 
malarstwie dziewiętnastowiecznym, również i w literaturze poczy- 


c. w. F. Wykłady o tisfetyca. l III, 

s. 120/121. 

Por. na Iot> temat: D. Peieow, Francuska 
powicU kstoryetna w epoce romantyzmu, pite* 
loźyl P. HerU, Wtruewa 456 (ch^^^lu 

lu idównie i> zerwanie z <lrt>)>iazguwyTn ..kup^o* 
waniem’' neccywistośei w opisaęh) oraz wy po* 
wiedli E. DeUcrou, <Ua którego jedną z wielldch 
zslet szkicu była „koniecsność ogranicsenia się 
do lego co najważniejszea „zimna dokład¬ 
ność" nie była sztuką, jak twierdził Delacroix 
należy „kmczyć obraz, póki się nad nim panu¬ 
je". Cytaty za: El. Dclacroiz, Dzienniki, część 
ężerw^ze {1822—1853). pizełożyty}. Guze i). Har- 
twig, Wrodaw-WarszawR-Kraków 1968. ss. 122, 
24S i 74. roalaiza szkic w literaturze nie 

jest mcdiwy (tu znaczy, że nie można ukazać 
w nkp rzegufcołwiek w stadium szkicu na wzór 
szliik |4astyczdydiX por. op.<7tt.. część druga. s. 15. 

$. Witkiewicz, Jidiucz Kossak, [w:| PisTmi 
zebrane^ Monografie artysiy<'zne, t II, s. 89 
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nająć od lat czterdziestych, pomimo pozorów spontanicznej, szkico* 
wej techniki zapisu, zawsze chodziło głównie o obraz czasów i ludzi, 
przez co rodzime „m^e formy literackie’" i towarzyszące im ilust¬ 
racje były najczęściej próbami ,,wiernego i nie przesadzonego’" 
odwzorowania rzeczywistości, a nie romantyczną manifestacją du¬ 
cha. W XIX wieku dzi^o miało być skończone, a nie ukończone, 
przez co ci, którzy się tej zasadzie nie podporządkowali, skazywali 
się, tak jak P, Michałowski lub C. K. Norwid, na lata niepamięci 
i niezrozumienia. 


14 




w KRĘGU GENOLOGII 
- RODZAJOWOŚĆ 



W omawianych uprzednio Obrazach z życia i natury znajdujemy 
opinię, że; „Opis rozwija się stopniowo w czasie - obraz uderza 
współcześnie i od razu w przestrzeni. Z tąd dopełnia się widok 
opisem, a opis widokiem, jeżeli opisujący nie więcej szczegółów 
obejmuje, jak naraz widzieć zdoła w naturze, artysta zaś to tylko 
kreśli, co objąć może dokładnie na jeden rzut, ze względu na 
przedmioty pierwszego, drugiego i trzeciego planu i perspektywy 
powietrznej”*. Znajomość pism Lessinga, wyraźnie widoczna w tej 
opinii, nie zawsze tak dobitnie wpływała na rozgraniczenie za¬ 
kresów znaczeniowych i wyrazowych sztuk posługujących się sło¬ 
wem i obrazem. Częściej .starano się wskazywać na jedność sztuk 
oraz na związki pomiędzy rodzajami i gatunkami literackimi i ma¬ 
larskimi, które z racji analogii tematycznych traktowano jako wza¬ 
jemnie bliskie i pokrewne. 

Poczynając od lat czterdziestych XIX wieku pojawiają się w pol¬ 
skiej krytyce artystycznej sformułowania głoszące, że wspólnota 
sztuki słowa i obrazu wpływa na pokrewieństwa genołogiczne dzieł 
literackich i malarskich. Można w tych stwierdzeniach widzieć 
echa idei „sztuk siostrzanych” czy romantycznej syntezy sztuk, 
można jednak również dostrzegać próby uściślenia abstrakcyjnego 
założenia korespondencji pomiędzy odmiennymi tw'orzywowo 
sztukami, poprzez wskazanie na odpowiadające sobie rodzaje i ga¬ 
tunki, co niewątpliwie ułatwia dalsze, szczegółowe rozważania. 
Wcześniej, bo już w drugiej połowie lat trzydziestych, tego typu 
sugestie towarzyszyły dywagacjom na temat wschodzącego właś- 


* W. Pol. Ziycidź natury, Kraków 1869, 

11. s. 3. 
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nie na arenie literatury nowego gatunku, jakim była powieść ze¬ 
stawiana często z malarstwem rodzajowym. 

W drukowanym w 1836 r. artykule pt. O polskich romansopisa- 
rzach J. I, Kraszewski, na kanwie rozważań dotyczących romansu 
i powieści, będących według niego obrazem jakiejkolwiek epoki 
świata, życia, widzianej nie wielkim, skupiającym oldem history¬ 
ka, ale drobnostkową, flamandzką, mikroskopową źrenicą’*^, snuł 
refleksje na temat drogi, jaką powinna pójść literatura polska, by 
dosięgnąć wzorów wyznaczanych przez wielkie literatury narodo¬ 
we, takie jak francuska czy hiszpańska. W trakcie tych rozważań 
pisarz kilkakrotnie używał określeń zaczerpniętych z tradycyjnych 
podziałów sztuki malarskiej pisząc np., że naszym rodzajem naro¬ 
dowym będą „te drobnostkowe malowidełka obyczajów {tableawc 
de genre), które zacząwszy od Krasickiego pokazują się ciągle 
i wracają w pismach Niemcewicza, Skarbka, Jaraczewskiej"^. 

Dla Kraszewskiego genre przenikając do literatury wprowadzał 
do niej jakości wartościowane pozytywnie, ponieważ dzięki niemu 
literatura polska włączała się do głównego nurtu przemian artys¬ 
tycznych, przejawiającego się między innymi wzrostem opisowości 
i zainteresowania szczegółem, cechami jakże bliskimi malarskiej 
sztuce rodzajowej. Rodzajowość według pisarza współkreowała 
dzieła W. Scotta i H. Balzaka oraz była szansą dla naszej literatury, 
ponieważ ciążenie do rodzajowości ujawniło się w niej już wcześ¬ 
niej^, dzięki czemu mogła ona w sposób niejako „naturalny'* podą¬ 
żać obok innych, wiodących literatur europejskich. 

A. Bartoszewicz analizując główne terminy i pojęcia literackie 
funkcjonujące w pierwszej pcJowie XIX wieku, wskazuje na związki 
z „tabłeaux de genre** jako na jeden z elementów rozwijającej się 
w Polsce powieści obyczajowej bliskiej niejednokrotnie ,,szkicom 
i obrazkom", w których za pomocą nikłej fabuły łączono ze sobą 
autonomiczne „obrazld rodzajowe", a przekazywane w ten sposób 
czytelnikowi informacje o wizualnych stanach rzeczy i osób miały 


^ PmJaję za: /CraoetoWa o powieściopisarzach 
> fWieści. Zbiór w^pou4edzi teoretycznych i kry- 
tycznych, opne. S. Burkoł, Warszawa 1962, s. 29. 
^ J. L Kraszewski, O rotnansopisa- 

rucJt, & 40 . 

* Na p^'ldad w Pami Podstolim I. Krasickiegn, 
októrymKraszewski pisaJ, ze:,,nie można żądać 
lepszych tahleata de gertre :iad te, kli^re w nim 
znajduicni”, op.cit,, & 3B. 
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mu umożliwić rzetelne i prawdziwe poznanie „świata przedstawio¬ 
nego” całego utworu®. Do podobnych wniosków dochodzi też M. 
Janion, według której tableaux de genre miał stanowić „podstawo¬ 
wą formę odzwierciedlenia i opisu rzeczywistości, materiałowy 
fundament pod późniejszą, obszerną... powieść realistyczną”®. 

Lata czterdzieste i pięćdziesiąte przynoszą szereg wypowiedzi, 
w których wprawdzie nie występuje już francuskie określenie 
„tableaux de genre”, lecz wyraźna jest kontynuacja dążeń do spre¬ 
cyzowania, poprzez wskazanie odpowiednich tendencji i celów, 
programu sztuki narodowej, który równolegle do wypowiedzi teo¬ 
retycznych realizowano w dziełach tak literackich, jak i plastycz¬ 
nych. W licznych wypowiedziach na temat związków genologicz- 
nych pomiędzy sztuką słowa i obrazu widoczne jest, tak charak¬ 
terystyczne dla całego wieku XIX, usiłowanie ścisłego określenia 
zakresu poszczególnych rodzajów i gatunków artystycznych, mimo 
jednoczesnych trudności powstających podczas prób dokładnej ko¬ 
dyfikacji żywej tkanki sztuki, która różnorodna i wielokształtna nie 
poddawała się tego typu zabiegom, ponieważ stopień jej skom¬ 
plikowania byt tak duży, że zawsze można było wskazać na dzieło 
wyłamujące się spod dyktatu klasyfikacji, co tym samym niweczyło 
sens dokonywanych podziałów i hierarchizacji. Powstałe w epoce 
opinie na temat „związków genologicznych” pomiędzy malarst¬ 
wem i literaturą w pełni potwierdzają ten stan niepewności i meto¬ 
dologicznego „zawieszenia”. 

W. Pol pisząc O malarstwie i żywiołach jego w kraju naszym 
zauważał, że „szkcJa ... malarstwa historycznego objęłaby ... ob¬ 
razy ziemi i z życia, czyli obrazy z ludu, a tam, kędy by na szczycie 
swej doskonałości stanęła, stałaby się sztuką religijnego natchnie¬ 
nia, czyli ostatecznym wlewem barw ziemi, krwi ludu i wiary 
jego”’. Wyróżniające malarstwo historyczne ,,nagromadzenie wier¬ 
nych żywiołów przeszłości” łączyło się według Pola z emocjonal- 
no-obrazową ich prezentacją , którą poeta porównywał z podróżą, 
której celem z kolei jest wysnucie płynącego poprzez dzieje ,,pasma 


* A- Barloszewicz. O ętównych termirujch 
i fH^ęcinch w polski^ hytyce- literach*^ w 1 po‘ 
XIX weku, s. 206. 

^ M. Janion, SitcmietUh, pi}(>Aa roman- 

tyczny. Warszawa 1955, 

’’ W. Po], O i zyuHolar.kjego w kraju 

naszym, [w:] Z danino krytyki i teorii 

as/uAt, 1.1, s. 35. 


160 



miłości’'. Jak to określał: jak się wśród żeglugi na rzece rozległe 
widoki po brzegach odsłaniają oku, tak objawią się duszy poety — 
malarza żywe obrazy przeszłości, jeżeli się tym war tern puści”*. 
Ten historyczno-malarsko-podróżniczy kompleks znaczeń, tak cha¬ 
rakterystyczny dla literackich ,,szkiców i obrazków” oraz licznych 
,,albumów malowniczych”, znalazł w wypowiedzi W. Poła bardzo 
wczesną wykładnię, podobnie jak wcześnie sformułowano sądy, że 
krajobraz jest „liryką malarstwa”^ i że „powieść rodzajowa zgadza 
się najzupełniej z malarstwem rodzajowym, podobnie jak histo¬ 
ryczne malarst\\'o z powieścią historyczną stoją na jednej podsta¬ 
wie i na tym samym polu”*®. Powracało też jak echo przekonanie 
o związkach pomiędzy sztuką i ziemią polską a przenikającym 
literaturę i malarstwo pierwiastkiem rodzajowym. Jak o tym pis^ 
J. Kenig: istnieje w Polsce obfitość przedmiotów dla malarstwa 
rodzajowego wynikająca z wielkości typów ludzkich, strojów, od¬ 
cieni w obyczajacha uznawane powszechnie „poezyjno-muzy¬ 
czne usposobienie narodu”** miało sprzyjać sztuce rodzajowej, 
ponieważ jej istota polegała na „wypowiedzeniu chwili poezji, 
w pojęciu malowniczym prawdy” w wyrażeniu natury ,już nie 
dokładnym, ale sympatycznym”*^. 

Konflikt pomiędzy „naturą na uczynku schwytaną”*^ a wyra¬ 
żeniem jej „nie dokładnym, ale sympatycznym” był stale obecny 
podczas rozważań na temat sztuki rodzajowej szczególnie podatnej 
bądź na zbyt brutalny weryzm, bądź też na daleko idącą idealiza- 
cję. Nie uprzedzając jednak wniosków przytoczę inną wypowiedź 
powstałą w latach pięćdziesiątych, potwierdzającą zarówno silnie 
odczuwane w epoce zwitki genologiczne pomiędzy literaturą 
i sztukami plastycznymi, jak i potrzebę zrywającej z „naturą na 
uczynku schwytaną” swoistej estetyzacji działań artystycznych. 

Wypada tu ponownie sięgnąć po opinię sformułowaną przez 
J. L Kraszewskiego, którego autorytetu jako pisarza i krytyka nikt 
już w latach pięćdziesiątych XIX wieku nie kwestionował. Według 
niego: „Powieść jest tym w literaturze, czym obraz rodzajowy 


» w. Pol. 5. 

^ R. Berwióski obrazów u> Pozno^ 

niu, (w:) Z dziejów poUkieJ krytyki i teorii sztuki, 
1.1. s. 192. 

A. G. (Adam Corczyitisłd), Obrazki rodzaje- 
we, |w:] Z dziefów poUkiej krytyki i teorii sztuki, 
I. I. s. 217. 

j. Kenig. A4aiafMwo w Warszawie, [w:] 
Z dziejów pol^dej krytyki i tenrit szlaki, I. 1, 
s. 2I>I. 

* ’ W. Pol. O m^arstwte i żywiołach jego w kra¬ 
ju naszym, s. 29. 

Jest to oiaiiia J. Keniga, podają aa: ]. Ba¬ 
chórz. Posztikiwatue realizmu, s. 52. 

J. Kenig, „Gazeta Warsaawska" 1851, nr 
120. s. 54. 


161 





w malarstwie. I tu i tam nie dosyć być wiernym, potrzeba umieć 
wybrać przedmiot, ubarwić go stosownym kolorytem, oblać świat¬ 
łem, ustawić w pewne linie nadobne*'’"^. Sądząc z tej wypowiedzi 
podobny miał być proces twórczy doprowadzający do powstania 
rodzajowego obrazu i utworu literackiego, a ,, przy malarska'* fraze¬ 
ologia najwidoczniej ułatwiała wyobrażenie czytelnikowi na czym 
polega proces idealizacji przedmiotu wybranego i,,ubarwionego**. 
Wypowiedź ta włącza się do szeregu konstatacji na temat obrazo¬ 
wości literatury i poetyckości malarstwa, których wynikiem było 
przeświadczenie, że „wszelka sztuka piękna jest widocznie nie 
czym innym, tylko obrazowanym pomysłem właściwymi środka- 
mi**^^. Artyści „obrazowali pomysły pod swoim osobistym pięt¬ 
nem'*^®, a porównania rodzajów i gatunków literackich i malars¬ 
kich służyły często celom odbiegającym od tych, jakie przyświecają 
autonomicznemu światu sztuki. 

Interesujący jest tu zespól sądów estetycznych zawarty w opub¬ 
likowanych w 1849 r. Artykułach literackich krytycznych i artys¬ 
tycznych M- Grabowskiego. Autor Stanicy Hulajpolsklęj postulo¬ 
wał tam, by malować obrazy „z domowego bytu, pejzaże krajowe, 
widoki miejsc ... interesujących, portrety osób żyjących, a obcho¬ 
dzących ogół narodu, nareszcie kopije**^*^. Przy założeniu „poetyc¬ 
kości*’ samej natury podkreślana była konieczność powtórzenia 
przez malarstwo tej samej drogi, po której przeszła wcześniej lite¬ 
ratura, bowiem „w szkołach nowej poezji polskiej imiona krajo¬ 
wych rzek i okolic obleczone zostały urokiem, teraz zostaje drugiej 
sztuce podwoić urok”. Według Grabowskiego Polacy jako naród 
lubujący się w życiu „wiejskim a rolniczym * powinni szczególnie 
cenić w literaturze sielanki, a w malarstwie — malarstwo pej¬ 
zażowe, które w swych najlepszych przejawach może być nawet 
sztuką wyższą niż malarstwo historyczne, ponieważ „źdźbło trawy, 
obłok na niebie przewyższą niejeden obraz historyczny**^®. W in¬ 
teresującym nas zakresie rozważań genologicznych krytyk dzielił 
malarstwo pejzażowe na: „wielkie pejzaże historyczne** oraz ,,pros- 


** J. t. Kraszewski. KiOca słóu; o poioie^ 
(1S52), podaję si: Knt^zew^ki o pinoUficiophO’ 
rzach i powieiri, % 113/114. 

** LUnWufa i krytyka. Pisma M. Cr (Michała 
Cnibuwskic 9 >). Wilno 1840. t. Ul. s. 22. 

M. Grabowski, op.ctf., s. 20. 

Artykuły litaraehe, krytyczne, artystyczne 
M... Cr... (M. Grabowskiego). Warszawa 1849. 

9 . 06 . 
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te widoki z natury wzięte”, jednocześnie domagając się ścisłości 
w rozróżnieniach klasyfikacyjnych, bowiem, jak pisał, dzisiaj już 
nie wystarcza nazywanie obrazem historycznym ,,każdego obrazu 
z treści dziejowej, religijnej, mitologicznej, w ogólności obrazu ja¬ 
kiejkolwiek akcji”*®. Oprócz pejzażu i malarstwa historycznego 
M. Grabowski interesował się malarstwem rodzajowym, w któ¬ 
rym, pomimo niezbyt wysokiego miejsca tego typu dziel w tra¬ 
dycyjnej hierarchii sztuki malarskiej, upatrywał, podobnie jak 
J. I. Kraszewski wobec literatury, drogę rozwoju polskiej, artys¬ 
tycznej szkoły narodowej, ponieważ ,.wszystkie szczegóły bytu byle 
narodowe, byle w kształtach dziedzicznie przekazanych obchodzą 
każdego jakby osobiste, rodzime”^®. W krąg sztuki rodzajowej włą¬ 
czał autor tych rozważań „obszerną strefę obyczajowości dawnej, 
dla obecnej chwili zupełnie historycznej, ałe żyjącej w pamięci 
i sercu” oraz „obyczajność współczesną” wraz z „przedmiotami 
branymi z bytu ludu”*'. Sztuka rodzajowa graniczyła według kry¬ 
tyka z historią I z literacką epopeją, przez co pomimo bycia g^ęrią 
„do.syć bujną, ale nieco podrzędną” na Zachodzie, u nas miała 
szansę stania się kierunkiem wiodącym, popularnym tak wśród 
artystów, jak i publiczności- Głoszony przez M, Grabowskiego kult 
kolorytu lokalnego, szczegółu, zgodności z prawdą historyczną zbli¬ 
żał go do postulowanego w epoce „malowania wiernego i nie prze¬ 
sadzonego”, a przywołanie przez niego nazwisk K. Brodzińskiego, 
A. Czajkowskiego, H. Rzewuskiego, I. Chodźki obok J. Suchodols¬ 
kiego, M. Stachowicza i J. Kossaka wskazywało na wzory, jakimi 
powinny się posiłkować literatura i sztuki plastyczne, by ,,obcho¬ 
dzić ogół narodu”. 

Zatrzymałem się dłużej przy zbiorze artykułów M. Grabowskie¬ 
go, ponieważ jest on znaczący dla przemian zachodzących tak 
w myśli krytycznej, jak i w samej sztuce około roku 1850. Krajobraz 
rodzimy, lud, historia, żywioł rodzajowy, to program na tyle ob¬ 
szerny, że możliwy do realizacji poprzez dzieła bardzo różne, tak 
w doborze motywów tematycznych, jak i środków realizacji for- 


^ * llńdem, 5S. 152 i 2L2. 
llńdem, s. 320. 

Ibklem, s. ^0 i 321. jak pisał krytyk: „prag¬ 
nę. .. koloru lokalnego, na jaki wreszcie natrafio¬ 
no w caJcj poc^i wsp^czcsncj, a mianowicie 
w polskiej’*, opxśt.y s. 143. 
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malnej. Rodzaj owość coraz częściej kojarzono ze swojskością i na¬ 
rodowością, a presja tego typu konotacji była tak silna, że niemal 
dosłownie potraktowano słowa J. L Kraszewskiego, by nie malo¬ 
wać ,,ani niemieckich po trosze miasteczek, często wcale niepięk- 
nych i pospolitych, ani płotów pod pozorem historii, ale to co 
istotnie piękne, znaczące, charakterystyczne, własne, nasze'*^^. 

Rodzajowość była w latach pięćdziesiątych czymś tak przemoż¬ 
nym i dominującym w sztuce, iż pojawiły się głosy przeciwne jej 
minimalizmowi i uproszczeniom. Przeciwko sztuce rodzajowej wy¬ 
stępowano bądź z pozycji wyznaczonych przez estetykę idealistycz¬ 
ną, bądź w ramach ogólnej troski o poziom sztuki narodowej, która, 
jak to zauważono, zatracając wielkość sztuki romantycznej zmie¬ 
rzała w kierunku rodzajów i gatunków spłycających wypracowane 
wcześniej, artystyczne oraz ideowe zdobycze► Przytaczałem wcześ¬ 
niej opinie niechętne „małym formom*' tak literackim, jak i plas¬ 
tycznym, Podobnie jak J. Klaczlco, A, Świętochowski, P. Chmie¬ 
lowski również J. Kenig rozważając stan sztuk pięknych w Polsce 
wskazywał na wply\v, jaki miała nowa „obrazkowo-gawądowa'* 
tradycja literacka na zmiany zachodzące w malarstwie. Według 
Keniga: „Owe gawędy, wspomnienia, pamiętniki wyrodziły w ma¬ 
larstwie ów zwrot rodzajowo-historyczny, owych Husarzy, Lisów- 
czyków, Konfederatów, owe utarczki ze Szwedami, Tatarami, 
Turkami, fantazyjne, bez znaczenia, bez podniosłości historycznej 
kompozycji, które jednak więcej jak inne, wyższe pomysły nęcą ku 
sobie ogół'’^^. 

Widoczna w wypowiedzi J. Keniga obawa o stan współczesnej 
mu sztuki narodowej, mająca w czasie wypowiadania tych słów 
o wiele większe uzasadnienie na gruncie literackim niż malarskim, 
to stały motyw towarzyszący rozważaniom na temat pierwiastka 
rodzajowego w literaturze i sztukach plastycznych, w których to 
rozważaniach nieustannie ścierały się dążenia do sztuki wielkiej 
z obserwowaną potrzebą sztuki popularnej, trafiającej do mniej 
wyrobionych estetycznie odbiorców. Skala wartości przedstawiała 


J. L Kraszewski, Krajobrazy (1656), (w;] 
2 poithej kryt^fki i teorii sztuki, t. I, 

$. na 

J Kenig, Sdub {l8oS), (w:] Z dzie^ 

jim) ptil^dty luyh/ki i teorii sztuki, I U. s. 90. 
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się tu w ten sposób, że bezwzględnie pozytywne były walory prezen¬ 
towanego świata — ziemi, ludu, historii, istotny byl też dobór 
ukazywanego motywu, który powinien być syntezą, uogólnieniem 
typowych sytuacji lub elementem charakterystycznym dla danego 
regionu, podczas gdy sama rodzajowość, po okresie wczesnych 
pochwał, napotykała na liczne opory wynikające z zachowanego 
w pamięci, niskiego miejsca zajmowanego przez ten typ sztuki 
w tradycyjnej hierarchii sztuk. Ta ambiwalencja sądów trwała 
przez cały wiek XIX, będąc kolejnym przykładem „długiego trwa- 
nia”^^ wypracowanych pierwotnie znaczeń przypisywanych okreś¬ 
lonym pojęciom, a spór o obecność pierwiastka rodzajowego 
w sztuce trwał aż do czasu, kiedy to doszło do podważenia sensu 
wszelkiej hierarchii gatunków i rodzajów tak literackich, jak i mala¬ 
rskich. 

Jeszcze w 1849 r. W. K. Stattler byl przekonany, że: ,.Malarst¬ 
wo historyczne, rzeźbiarstwo w posągach zupełnych i architektura 
olbrzymich pomysłów są przodkującymi w sztukach pięknych: 
portrety, malowania krajobrazów, sztycharstwo itp. są usiłowania¬ 
mi drugiego rzędu w .sztuce, za jedno i to samo wzięte być nie 
mogą”^*, podczas gdy A. Gierymski w roku 1890 pisał: „Precz ze 
starą klasyfikacją na rodzaje — wyższość jednych nad drugimi”^'*, 
jednocześnie jakby nie mogąc czy nie chcąc zrzucić z siebie trady¬ 
cyjnego uniformu hierarchii gatunkowej dodawał w następnym 

akapicie: „ale przyjdzie nowa i musi być klasyfikacja'’^’. ’* wg f, BraudeU, 

” J / J ^ pvr. P. Br aud«l. ;/ftoanie, Warszawa 

W licznych utworach literackich powstałych w latach pięcdzie- 1971 .« 46-89. 
siątych i sześćdziesiątych XIX wieku spotykamy opisy bliskie ” w. k stame^r. w-d" 

współczesnym im obrazom rodzajowym, len kolejny układ odnie- rzy^twa Naui®*^ w Krakowa, t. i. ir 49, 
sienią pomiędzy literaturą a sztukami plastycznymi jest na tyle MabvmUi.« i AJcbendor gic- 

interesujący, że przytoczę tu dwa opisy zaczerpnięte z tekstów rymscy. Lctfy i notatki, s. 309. Dalszy ciąg tego 
powstałych w różnych latach i reprezentujących różną klasę lite- < 7 ta‘“bra™:»sihi«muiig to jest roiaenie obrazu 
racką, z których drugi wprawdzie wybiega w sensie chronologicz- mUe laiury w mieszkuiiu lufa choćby na polu. 
nym poza lata sześćdziesiąte, lecz ze względu na tradycjonalizm 

stosowanych w nim kryteriów oceny dzieł sztuki może tu być włą- »’ a. Gierymski. op.dt.. s. 309. 
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czony jako przykład sygnalizowanego przeze mnie ,,długiego trwa¬ 
nia” niektórych pojęć i metod artystycznych. 

W opublikowanej w 1853 r. powieści J. Korzeniowskiego Gar- 
baty tytułowy, ułomny malarz Marian rysował z natury ,,co tylko 
widział, czy pochylony Łukowski dworek, czy stragan, w którym 


61. A. Kowalski, 
Na zwiadachy 
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siedziała z bułkami stara i oryginalna Żydówka; czy dziadka, który 
siedział co rano na schodach kościoła ... czy nareszcie samego 
swego nauczyciela, jak w dziurawym surducie, z teczką pod pachą, 
z czapką na tył spadającą szedł do szkoły” oraz „iście flamandzld 
obrazek” ukazujący starą kobietę siedzącą przy stole^®, podczas 
gdy w opowiadaniu H. Sienkiewicza Ta trzecia malarz \^adek, 
główny bohater lego utworu, namalował obraz ukazujący grupę 
Żydów stojących nad Wisłą, a w tłe: „drzewa na Saskiej Kępie c^e 
w zorzy, dalej na Kępie szeroko rozlana woda, tony czerwone, tony 
ultramaryny, tony prawie stalowe ... Perspektywa powietrzna — 
rozkosz! przejście od jednych tonów do drugich talde niepochwytne, 
a cudne, że aż dusza piszczy — naokoło cicho, świetlisto, spokojnie. 
Melancholia nad wszystkim, że aż chce się wyć — i ta grupa 
w smutku siedząca tak jakby wszyscy od małego pozowali w pra¬ 
cowniach”^’. 

Powszechne przekonanie, że należy w tekście literackim „ma¬ 
lować obrazy”, skłoniło dwóch autorów „powieści o artyście” do 
opisywania imaginacyjnych dziel malarskich bliskich sztuce współ¬ 
czesnej powstaniu cytowanych utworów. Dla J. Korzeniowskiego 
były nią tworzone w malowniczo-narodowej manierze prace 
F. Kostrzewskiego, J. Szermentowskiego czy W. Gersona, a dla 
H. Sienkiewicza stanowiły ją dzieła J, Chełmońskiego i A. Gie¬ 
rymskiego, Jednak nie zawsze żywioł rodzajowo-malowniczy przyj¬ 
mowany był pozytywnie przez głoszących absolutystycznie pojmo¬ 
wane ideały piękna krytyków i artystów. 

N. Żmichowska zwiedzając w 1845 r. warszawską Wystawę 
Sztuk Pięknych zaskoczona była jej „smutną miernością” wynika¬ 
jącą stąd, że było tam „portretów najwięcej” oraz obrazów „do¬ 
kładnością celujących szcz^ólnie na wzór flamandzkich ... scen 
życia warszawskiego”. Autorkę Poganki raziła trywialność prezen¬ 
towanych płócien, wśród których przeważały „herbata. Kurierek 
przy świecy czytany, dawny lichwiarz ważący dukaty, grupa oszus¬ 
tów bankowych i tym podobne ... przez Pęczarskiego, głuchonie- 


” J. Korzeniowski, C^rhafy. Wilitn 1853, ss. 
66 i 80, 

H. Sienkiewicz, To trwcia. Warszawa 
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mego artystę wykonane”. Jak pisała dalej Żmichowska: „Wszyscy 
zaletę robocie przyznawali, mnie tylko bolało, że na karykaturę 
pochwytane obrazld nigdy nie stworzą narodowej szkoły”^®. 

Pisarce poszukujs^j na wystawie dziel godnych miana sztuki 
narodowej temat rodzajowy, przynajmniej w tych realizacjach ja¬ 
kie oglądała, nie wydawał się spełniać tej roli, jaką Żmichowska 
chciała przydać malarstwu. Sytuacji tej nie zmieniła omówiona 
przeze mnie uprzednio kampania krytyczna, w której trakcie lan¬ 
sowano rodzajowość jako jedną z dróg rozwoju polskiej sztuki, 
bowiem na przykład H. Rodakowskiemu jeszcze w 1893 r. genre 
malarski kojarzy! się jedynie z ,,utylitaryzmem przeniesionym 
w dziedzinę sztuki”^*. 

Powtarzający się w wielu wypowiedziach zarzut merkantyliz- 
mu, „zaprzedania ideałów” stawiany artystom uprawiającym sztu¬ 
kę rodzajową, bliski jest opiniom ganiącym „małe formy literackie” 
za ich minimalizm i uleganie powszechnym gustom, Skrajnym 
przykładem potwierdzającym sądy o merkantylnych celach przy¬ 
świecających artystom uprawiającym sztukę rodzajową mogą być 
wypowiedzi F. Kostrzewskiego, który w swym Pamiętniku stwier¬ 
dza, że aby żyć „z procederu malarskiego trzeba być zabawnym, to 
jest tworzyć rzeczy małe, wesele, tanie i na czasie”^^ 
sądząc z tych słów, ideały głoszone przez krytyków i artystów 
w latach czterdziestych i pięćdziesiątych bardzo szybko sięgnęły 
bruku. Jeszcze w latach pięćdziesiątych ukazywanie scen z życia 
ludu bliskich sztuce rodzajowej traktowane było jako wyzwanie 
rzucone tradycyjnym hierarchiom gatunkowym oraz wprowadzenie 
do sztuki pierwiastka prawdy i „malowania wiernego i nie przesa¬ 
dzonego”. Na przykład M. Grabowski chwaląc Ulanę J. I. Kra¬ 
szewskiego pisał do autora tej powieści, że „maluje” w niej „cały 
żywot ludu wiejskiego, władzę dziedziców i los poddaństwa” i nic 
me może „zastąpić twych wybornych obrazów, bo w nich widzimy 
jak w zwierciadle to co nas otacza, lecz co właśnie w rzeczywistości 
dla powszedniości i oswojenia nie zwraca uwagi”^^, podczas gdy 
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według F. Kostrzewskiego, dzięki umiejętnemu wykorzystaniu mo¬ 
dy na motywy ludowo-rodzajowe ,,od czasu do czasu jakiś ob- 
razeczek po znajomości się zbyło' 

Lata siedemdziesiąte i osiemdziesiąte XIX wieku przynoszą 
wiele wypowiedzi na temat miejsca i rołi pierwiastka rodzajowego 
w sztuce, w których jak w ..flamandzkiej, mikroskopowej źrenicy” 
ześrodkowują się ówczesne artystyczne spory i antynomie. 

Zwolennik „ideorealizmu” w sztuce — H. Struve zarzucał na 
przykład w 1874 r. A. Gierymskiemu .Jednostronność strasznego 
realizmu” oraz pisał, że: „karczemna brzydota, nędza i zbrodnie 
pozbawione wszelkiego idealniej szego polotu ducha — oto najulu- 
bieńsze, krańcowe tematy dzisiejszego malarstwa rodzajowego”^^ 
a prawie w tym samym czasie K. Chłędowski, pomimo iź uważał, 
że V,sztuka jest zbiorem podsłuchanych w sercu ludzkim ideałów , 
chwalił malarzy rodzajowych, takich jak F. Defregger i L. Knaus 
za prawdę, prostotę, poezję, życie i wyraziste postacie sprawiające, 
że „przeciwnicy realizmu powinni studiować ich dzieła Chłę- 
dowski obserwujący współczesną sobie sztukę uważał, że „może¬ 
my już nawet mówić o rodząjowości w rzeźbie i A. Kotsisa nazy- 
wd „polskim Defrcggerem” ukazującym tematy z ludu, w których 
przejawiały się „humor i szlachetność uczuć ... i pewien sielski 
idealizm, który nigdy wszakże nie przekracza dozwolonych granic 
i nic wyradza się w sentymentalny romantyzm”^podczas gdy dla 
wielu tworzących w tych lalach malarzy podjęcie tematyki rodzajo¬ 
wej było nadal formą „zaprzeczenia ideałowi”, któremu powinna 
służyć prawdziwa, wielka sztuka. 

W jednym z listów z 1872 r. A. Grabowski pisał do przyjaciela: 
„malowałem wiele obrazków rodzajowych, lecz ciągłe marzyłem 
o obrazie religijnym, do czego dążąc dużo głów malowałem z natu¬ 
ry, aby się wydoskonalić i z pamięci głowy później w obrazach 
wykonywać”^*. W kilka lat później W. Gerson zaprezentował w jed¬ 
nym ze swych odczytów interesującą koncepcję źródeł podziału na 
gatunki w sztuce malarskiej. Według Gersona „podział na rodzaje 
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wypływa z samego ustroju istoty ludzkiej, ze stosunku jej duchowej 
połowy do cielesnej”^®, przez co najwyższe są te rodzaje, które 
mieszczą się najbliżej sfery ducha. W tym kontekście malarstwo 
rodzajowe nazywane przez Gersona „rodzajem potocznym”, jako 
bliskie sferze materii było najbardziej podatne na pokusy merkan- 
tylizacji i najłatwiej porzuc^o wysokie, uduchowione ideały. 
W wypowiedziach znanego malarza wyraźnie widoczne są jednak 
tak znamienne dla epoki ambiwalencje w traktowaniu sztuki ro¬ 
dzajowej, ponieważ oprócz niewątpliwych zarzutów dotyczących 
spłycania przez nią świata przedstawionego, wskazuje się tam na 
obecną w tego typu sztuce „prawdę w przedstawieniach i praw¬ 
dziwą poetyczność w pomysłach”'*^®. Jako wybitnych przedstawi¬ 
cieli tego kierunku W. Gerson wymieniał L. Roberta, A. Cabanela, 
J. F, Milleta, L. Knausa oraz wśród malarzy polskich: J. F. Piwars- 
kiego, A, Kotsisa, B. Streita, A, Kozakiewicza, J. Chełmońskiego, 
A. Kowalskiego i A. Gierymskiego. Pomijając zasadność łączenia 
w jedną grupę tak różnych w późniejszych opiniach artystów, jak 
A. Cabanel i J. F. Millet czy J. F. Piwarski i A. Gierymski, wypo¬ 
wiedź W. Gersona jest o tyle interesująca, że wskazuje na ówczes¬ 
ny „styl odbioru” sztuki preferujący wspólnotę tematyczną jako 
podstawę oceny i klasyfikacji twórców, jak również jest dosyć 
wczesną próbą wyodrębnienia w sztuce polskiej tych malarzy, któ¬ 
rzy spełnili głoszony przez lata dezyderat tworzenia rodzimych 
dzieł rodzajowych. 

W korespondencji prowadzonej w latach siedemdziesiątych po¬ 
między W. Gersonem i J. Chełmońskim oraz S. Witkiewiczem 
odnajdujemy opinie na temat podziałów genologicznych i związa¬ 
nego z nimi wartościowania konkretnych dziel sztuki. J, Chełmoń¬ 
ski pisał na przykład w 1877 r. do W. Gersona z Paryża, że: „Sztuka 
tutaj jak wszędzie nieciekawa. Mało prawdziwych artystów, wię¬ 
cej zatrudnieni są handlem. Najlepiej reprezentowany jest pejzaż, 
po drugie malarstwo z życia zwyczajnego. Ci zaś, którzy poważne 
przedmioty usiłują przedstawić, nie mają wiele mocy w swoich 


Współczesne iłenath maiarstwa przez 
W, Gersona. Odctyf na dochód rolnych 
miornf io Warszawie dnia 2S marca IB76, War¬ 
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dziełach, nie dorównując pierwszym”'* ^ S. Witkiewicz, niejako 
inicjując swe głoszone później wielokrotnie sądy, stwierdzał, że: 
,,Podług mnie z artystycznego stanowiska nie ma złych kierunków, 
tylko źli albo dobrzy, raczej utalentowani łub bezdarni artyści. 
Jakkolwiek z etycznego punktu mierząc sztukę, można kierunkom 
jednym dawać pierwszeństwo, ale to nie jest moim punktem wyj- 
ścia”'*^. S. Witkiewicz Jako wierny uczeń H. Taine’a nie mógł 
zapomnieć nauk mistrza głoszących odpowiedniość walorów artys¬ 
tycznych i moralnych dzieła, podczas gdy inny szermierz autonomi- 
zmu sztuki malarskiej i zerwania z dotychczasowymi jej hierar¬ 
chiami — C. Godebski, recenzując warszawską wystawę w 1876 r. 
po prostu notował, że „dział ro^ąjowy jest obecnie najżywotniej¬ 
szym i najbardziej uprawianym w sztuce malarskiej” i na wystawie 
dominują przez to „obrazy treścią i rozmiarami często nieznaczne, 
ale prześliczne i prawdą tchnące w wykonaniu”*®. 

Rodzajowość, co do której zawsze istniały wątpliwości ze wzglą¬ 
du na jej ,,przyziemność” i łatwość do poddawania się niezbyt 
wyrobionym gustom, funkcjonując jako kryterium oceny dzieł tak 
malarskich, jak i literackich stawała się „dobrem powszechnym” 
stosowanym przez krytyków i recenzentów, którzy widzieli w niej 
raczej wartości pozytywne niż negatywne. Zerwano wprawdzie 
nici łączące bezpośrednio krytykę okresu przedpowstaniowego 
z krytyką łat siedemdziesiątych i osiemdziesiątych w tym sensie, że 
propagowany wcześniej program sztuki narodowej został w tych 
łatach tak w malarstwie. Jak i w literaturze zrealizowany, przez co 
rodzajowość jako kryterium oceniające przeniosła się ze sfery pos- 
tułatywnej w sferę konkretnych dokonań artystycznych, jednak 
nigdy nie przerwano linii tradycyjnych ocen i wkazań, które towa¬ 
rzyszyły sztuce polskiej aż do końca omawianego przeze mnie okre¬ 
su. Badając język ówczesnej krytyki łatwo jest zauważyć, jak rodza¬ 
jowość zostaje „oswojona”, włączona w popularny styl odbioru 
malarstwa i literatury i jak do końca wzbudza kontrowersje i spory, 
jeżeli jeszcze w 1890 r. J. Myciełski uważa, że „genre” jest „najniż- 
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szym i najmniejszym ze wszystkich działów malarstwa w ogóle’' 
będąc jednocześnie ,,ratunkiem dla sztuki” w chwili, gdy „akade¬ 
mizm zaczyna ją przesadnie opanowywać’ ^*^*^. 

Sztuka rodzajowa według autora popularnych „Stu lat dziejów 
malarstwa w Polsce” powinna sprawdzać się w „przyrodzie, w jej 
życiu, prawdzie i barwach, w obserwacji realnej rzeczywistości, 
którą talent i duch artysty na gorącym uczynku chwyta”**^, przez 
co, sądząc z tej wypowiedzi, wracać do źródeł, na które powoływali 
się wszyscy autorzy tak literackich „szkiców i obrazków” i powieści 
obyczajowych, jak i obrazów kwalifikujących się do „genre’u”. Nie 
zawsze jednak rozważaniom genologicznym towarzyszyła taka pew¬ 
ność w ferowaniu ocen jak J. Mycielskiemu. Powracały bowiem 
dawne spory o związki pomiędzy malarstwem rodzajowym a malar¬ 
stwem historycznym i pejzażowym mające swe odpowiedniki 
w sporach na temat roli i miejsca powieści w tradycyjnej hierarchii 
rodzajów literackich. 

W latach sześćdziesiątych na przykład F. Faleński zastanawia¬ 
jąc się nad charakterem obrazu namalowanego pzez A. Lessera 
pisał: „Do jakiego jednak rodzaju zaliczyć Wydobycie zwłok Wan¬ 
dy, rzecz nielada kłopotliwa. Do historycznego ani weź. Któż nie 
wie, że to zmyślenie, że to tylko podanie mroczne, pól mit, pół 
legenda? A znowu jakby po prostu rodzajem uznać tak głęboko 
obmyślane, tak poważnie inaugurowane malowidło? Możeby się 
godziło stworzyć dla niego całkiem nową nazwę. Proponujemy na 
przy Id ad rodzaj dramatyczny”*^. Podobne wątpliwości miał też 
inny recenzent, kiedy to omawiając wystawione w Krakowie dzieło 
L. Loefflera pt. Zgon Czarnieckiego stwierdzi, że pomimo licz¬ 
nych zalet nie jest to obraz namalowany „w wielkim stylu histo¬ 
rycznym”, ponieważ jest on zbyt mały {jego wymiary wskazują na 
,,przejście od rodzajowego do historycznego przedmiotu”), przez 
co dzieło to przypomina „kartę nie z Koźmianowskiej epopei, lecz 
Walterskotowskiego romansu wyjętą”*^. „Genre” był zatem nadal 
gatunkiem pośrednim pomiędzy malarstwem historycznym i pros- 
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tym ,,dagerotypowanieni^\ a w tym samym roczniku ,,Tygodnika 
Ilustrowanego’* znajdujemy sąd głoszący, że prawdziwy artysta 
powinien się przejąć potrzebą idealnego piękna oraz że zamiłowa¬ 
nie do rodzaj o wości jest czymś przechodnim i krótkotrwałym, po¬ 
nieważ ,,kraj nasz ma za dużo dobrych instynktów, by prędzej lub 
później nie uzna! podrzędnego znaczenia, jakie ona w sztuce za- 
jmuje"^^^ 

Pomimo całej batalii prowadzonej w latach czterdziestych 
i pięćdziesiątych w imieniu sztuki rodzajowej, która miała być 
jedną z dróg kształtowania polskiej, artystycznej ,,szkoły narodo¬ 
wej’*, w popularnym czasopiśmie ilustrowanym na samym począt¬ 
ku lat sześćdziesiątych uznano, że rodzajowość jest czymś pośled¬ 
niejszym niż obrazy malowane „w wielkim stylu historycznym 
Jednak wraz z upływem czasu sytuacja ta ulegała stopniowej zmia¬ 
nie. Już w 1865 r. zastanawiano się nad warunkami, jakie powinien 
spełniać prawdziwy malarz rodzajowy, kiedy to podczas omawia¬ 
nia obrazów A. Kotsisa pisano, że: ,,Chwytanie prawdy życia i do¬ 
strzeganie najmniejszego odcienia charakterystyki duszy i serca, 
oto są warunld artysty malarza obierającego sobie rodzajowe mala¬ 
rstwo i życie ludzi'a w latach siedemdziesiątych chwaląc prace 
L. Loefflera zauważano, iż: „Obrazy rodzajowe należą do tych, 
których przedmiot zwykle zadowala i zajmuje estetycznie. Myśl 
w nich rzewna, wyraźna, domagająca się współczucia i uznania"^^. 

Owo „zadowalanie** estetyczne będące jedną z odmian dzie¬ 
więtnastowiecznej ,,poetyki sentymentu**^* sprawiało, że salony 
wystawowe i karty czasopism ilustrowanych epoki zapełniały ro¬ 
dzajowe dzieła rzewne i wzruszające, kontynuujące nastrój bieder- 
meierowskiej GemutUchkeit przejawiającej się zarówno w utwo¬ 
rach literackich, jak i plastycznych^^. Przykładowo w opisie ilust¬ 
racji zatytułowanej Kotki czytamy, że: „Miły humor ujmująco 
przemawia tu do widza i wywołuje uśmiech zadowolenia, o który 
zapewne chodzi twórcy Kotków^^y a w obrazie zatytułowanym Do 
terminu namalowanym przez A. Koniuszko zachwycała „owa rzew- 


** „Tygodnik llustrowtoy" m 37. s. 333. 
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ność tematu uosobiona w matce i synu” równoważona „nader szczę¬ 
śliwie dobroduszną ale rubaszną i naturalną postacią majstra 

Sądząc z tych wypowiedzi doszło zatem do tego, czego obawiali 
się wszyscy przeciwnicy literackiej i malarskiej sztuki rodzajowej, 
kiedy to ambitny program ,.chwytania życia na gorąco” przemie¬ 
niono w bibeloty zdobiące mieszczańskie wnętrze, a rodzimość 
i narodowość niepostrzeżenie wtopiły się w ponadnarodowy nurt 
sztuki przyjemnej, przytulnej i nieskomplikowanej. Stąd może, 
a nie tylko z uznawania tradycyjnej hierarchii gatunków wywodzi¬ 
ła się opinia tak konsekwentnego czciciela ideału w sztuce, jakim 
był L. Kapliński, który w przemówieniu wygłoszonym ku czci Jana 
Matejki, podkreślając zasługi krakowskiego mistrza mówił, że nie 
poszedł on „za popędem wskazanym przez najnowszy w literatu¬ 
rze kierunek, popędem do luźnych gawęd, do rodzajowych obraz¬ 
ków, gdzie pozorna narodowość i podrzędna małowniczość wy¬ 
kluczają szlachetniejsze rysy i obniżają ducha””. 

Kryterium rodzajowości było również jednym z kryteriów, jaki¬ 
mi posługiwano się podczas oceny konkretnych utworów literac¬ 
kich. Powszechny sąd, że „obrazowość” jest zaletą dzieła literac¬ 
kiego, sprzyjał pozytywnemu ocenianiu pierwiastka rodzajowego 
kojarzonego najczęściej z wiernym, lecz ,,me przesadzonym” na¬ 
śladownictwem oraz prawdą w oddawaniu kolorytu lokalnego 
i charakterystycznych postaci. Do twórców malarstwa rodzajowego 
porównywano bardzo różnych pisarzy i tak na przykład w recenzji 
utworów T. T. Jeż^ pisano, że „gdyby powieściopisarzy można było 
podzielić jak malarzy na pejzażystów, malarzy rodzajowych, his¬ 
torycznych i religijnych. Jeż z natury swojego talentu należałby do 
rodzajowych”*®, a według H. Sienkiewicza W. Pol „odtwarzał 
wiek XVII jak rodzajowy, genialny malarz”*''. 

H. Sienkiewicz nie dostrzegał sprzeczności pomiędzy rodzajo- 
wością a historią, podobnie jak nie odczuwali jej autorzy licznych 
rodzajowo-historycznych „szkiców i obrazków” oraz dzieł malars¬ 
kich, w których ukazywano rodzajowo potraktowane sceny z prze- 


« „Kłosy” 1882, nr 877. s. 252 

Przemóu^enie Le<ma Kapiińskiefio rui obie- 
dzie (tantfm d. 26 VI 187V r. Mati^ce 

przez Ptdakmo trdestk^^ych w Tarijzu, Paryż 
1870, Ł 3. 

„Tygodnik Dustrowany” 1876, nr 28. s, 22. 

Podaję za; One&dbowo, SienhewUa^. Prus 
o iUerehaney Wai‘szawa 1956, s. 23<'5. 
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szłości. Dla twórcy Sziaców węglem nawet B. Prus był „malarzem 
ze szkoły flamandzkiej”, „poetą” opiewającym urold współczes¬ 
nych mu zdarzeń i ludzi*®; podobnie dla autora recenzji powieści 
T. T. Jeża rodzajowość była bliska malarskiemu podejściu do tema¬ 
tu oraz uchwyceniu reprezentatywnych dla społeczeństwa „ty¬ 
pów” i „charakterów”. Jak pisał: „Pomimo pewnej stronniczości 
w rozkładaniu świateł i cieni na malowane postacie, każda taka 
postać wyprowadzona przez Jeża ma rysy twarzy wybornie pochwy¬ 
cone, ruchy i mowę sobie właściwą ... szczególniej postacie dodat¬ 
nie, owe typy ludowe ukraińskie, żydowskie, nawet cygańskie, tak 
umiejętnie są oświetlone, tak nieznacznie podnoszone w sferę ide¬ 
ału, że wydają się być żywcem brane z rzeczywistości”*®. 

Konflikt pomiędzy rzeczywistością a ideałem dzięki „złagodze¬ 
niu” tej pierwszej w procesie twórczym, sądząc z przytoczonej 
powyżej wypowiedzi opublikowanej w połowie lat siedemdziesią¬ 
tych, nie różnicował sztuki na rodzajową oraz idealną, podczas gdy 
wcześniej, w 1868 r. J. I. Kraszewski oceniając obraz J. Matejki 
Alchemik Sędziwój klasyfikował go jako ,.obrazek nie idealny, ro¬ 
dzajowy raczej niż historyczny”*®. Autor Rachunków jeszcze bar¬ 
dzo wyraźnie odczuwał różnice pomiędzy sztuką rodzajową a his¬ 
toryczną lub religijną, jednocześnie umiejscawiając „genre” dosyć 
wysoko w hierarchii gatunków ze względu na zawarty w nim 
potencjalnie ładunek emocjonalnie odczuwanej i propagowanej 
rodsumości*'. 

To co u J. I. Kraszewskiego nosiło jeszcze cechy systemu este¬ 
tycznego, w codziennej praktyce recenzenckiej popartej jedynie 
bardzo ogólnikową wiedzą o sztuce zamieniało się w swoisty ,.ek¬ 
lektyzm pojęciowy”, za pomocą którego starano się przesłonić wła¬ 
sną niewiedzę i brak bardziej precyzyjnych kryteriów oceny. Upo¬ 
rczywie odwoływano się do tradycyjnej hierarchii sztuk, która bę¬ 
dąc narzędziem często już nieadekwatnym wobec licznych, wyła¬ 
mujących się sijod wynikających z niej możliwości kategoryzacji 
poznawczej dzieł, ulegała często kontaminacyjnemu „wzbogacę- 


H. SieQki«więs. iiterache (1881), 
podaję 28 ; OnetsikwMi, Sienkieicict. Prus o lite¬ 
raturze, 2 . 209PO. 

jest Id opinia W. Koct>tyń5bego opublikowa¬ 
na w „lygodniku Oustruwanym" 1876. nr 28. 
s. 22. 

^ AofAfinU 8 toku łB67 przez B. BoieałouA- 
rok2. część 2, Poznać 1868, 9, 339. 

Dla J. I. Kraszewskiego np. F. Kostrzewski 
byl „rodzajowym malarzem swojego kraju ”, po- 
m«^waż „lea kraj począwszy od sosny w horze 
z bzywymi wiecliy aż do czapki organisty i obe¬ 
rwanego apencerka ulicznika ... czuje, zna, ko- 
(dw i odtwarza wybornie*', por. Rachunki z roku 
I8G6 przez B, Biieslewitą, Poznań 1867, s. 300, 
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niu''. Przez to już w 1850 r spotykamy u E. Rastawieckiego „celu¬ 
jących malarzy historycznych przedmiotów prawie wyłącznie reli¬ 
gijnych”^^, a w wydawanych w epoce albumach z reprodukcjami 
obrazów czytamy o dziełach „obyczajowych", „swojskich”, „his¬ 
toryczno -obyczajowych", „religijnych lub rodzajowych z nastrojem 
petycznym” itd.^^ 

Jak pisał L. Siemienski oceniając w 1859 r. obraz J. Simmlera 
Więzienie Katarzyny Jag^Uonki z jej małżonkiem księciem Fin¬ 
landzkim. ..: „dwa najwyższe życia kierunki — religijny i historycz¬ 
ny mają tu swoją rzeczywistość, swoje że tak powiem sumienie 
w społeczeństwie*^ oraz o płótnie L. Loefflera pt. Wróżkdy ze 
ma on „środek między rodzajem historycznym a potocznym”^^, 


65- J- Simmlcr, 

Więzienie Katarzymj Jagiellonki 
z jej inntionkiem Janem 
księciem Finlandzkimy 


1659 


maUnów polakich tudzież ohcyr.h 
w osiMBych tub fTznaowo w tuą/ przebyć 
truj<ieycit pnez £. RtKt<aoieckiegę. Wa^s^4iwa 
1650. i 1. s. 100(tabcni malarzami wg KasUwie* 
che&> byli np. S. Csechowicz i T. Konica). 

Por. AtbtMR mclarz^ p/ttskich, seria I, Mo- 
naehium-WaiszawH 1876, Album polskich nui’ 
łunaf z wystawy To^twzystwa PrzyjaciOł SzłiJ< 
Fi^knydi w Knkowte. Kraków 1859, Album 
maiarsy poUkich, Wiedeń 1880. 

^ L. SicmiGDski — lekst objaśniający [w:] 
Album poUkick mdarzy z wystawy Towarzyst¬ 
wa Prsyfddót Sztuk Pięknych, ss. 1$ i 15. 
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podczas gdy w 1876 r. dawny przeciwnik malarstwa rodzajowego 
— H. Struve zauważał, iż „u nas malarstwo obyczajowe swojskie 
nie wyczerpało ... jeszcze całego bogactwa swych zasobów. Artyści 
u nas znaleźć jeszcze mogą wiele nowych powabnych i malow¬ 
niczych materiałów, zaglądając nie tylko do karczmy i na jarmark, 
ale i pod strzechę wieśniaczą; śledząc uważnie za obyczajami 
a szczególniej życiem rodzinnym rozlicznych warstw spolec-zeństwa 
swojskiego”®’. 

Sądząc z tej ostatniej wypowiedzi rodzajowość w latach sie¬ 
demdziesiątych odczuwana była jako pokrewna „obyczajowości”, 
a tradycyjny genre stawał się drogą poszukiwania nowych, ,,powa¬ 
bnych” scen z życia. Nieprzypadkowo właśnie w tych latach spoty¬ 
kamy coraz więcej rozważań nad istotą powieści obyczajowej sta¬ 
rającej się ukazywać świat „ze stanowiska czysto obiektywne- 
bowiem i,.malowanie wierne i nie przesadzo¬ 
ne” to ideały, do których dążyły w epoce zarówno dzieła sztuki 
słowa, jak i obrazu. Zaproponowane przez K, Baucha rozróżnienie 
pomiędzy ogólnym genre a jednostkową, indywidualną historią®’ 
znajdowałoby tu zatem potwierdzenie, ponieważ zarówno bliskie 
rodzajowoici teksty literackie, jak i wchodzące w jej zakres dzieła 
malarskie zmierzały w kierunku ponadindywidualnego uogólnienia 
będącego swoistą alegorią „szczęścia ludu”, „miłości macierzyńs¬ 
kiej”, „dawnych, dobrych czasów”, „swawoli wieku młodzieńcze¬ 
go” itp. przy jednoczesnych ambicjach werystycznych, oddających 
koloryt lokalny ukazywanych scen i „typów”. 

M. Głowiński omawiając relacje między dziewiętnastowieczną 
powieścią a epopeją pisze, że poczynając od okresu romantyzmu 
epopeja ,,stała się domeną mitu”, podczas gdy przyjmowana nie¬ 
chętnie przez wielu krytyków i pisarzy powieść rozwijała się bujnie 
pomimo braku ścisłej kodyfikacji i gatunkowych wyznaczników®®. 
Nie rozwijając w tyra miejscu tego tematu należy jedynie zauwa¬ 
żyć, że właśnie powieść b^ąca swoistym agregatem®^ zdolnym do 
pochłonięcia różnorodnych, często pozornie sprzecznych wskazań 


** H.Strwe - wblol^a^ityący, (w:) 

pifUkich, WkdeA s.nlL 
** E. Orzeszkowa. Powwci cbycsajowe 
Js i. (IWO), podajt} za: Ort&tz- 

koufti. Si^tkieu-ia, Pmr o liurnturze, 9 . 129. 
Wodlug ..powieść obyc»^owa Jest Co 

uCw6r usiłujący prze<fsuwić obrax obyczajów 
współczesnych ze $tai>owł$k& ayato obiektyw* 
nego. bez upatrywania i rozwijania w danej sy* 
citacji jaldejkolwiek klei ńlozoficznej lub społecz¬ 
nej, bez prąci m itego zagłębiania się w procesy 
duchowe i suhlelnnśH uczuć i charakterów 
l^zedslawianych pitsiad**. 

For, K. Ba uch. .^Ikono^aphlscherStil". 2ur 
»«sge der inhaUr in Rembrandt'a KuruS. [w:] 
tegoż. Studia xur Kuaistsatsckichte. Berlin 1967 
oraz uwagi na ten tnmat j. Białostockiego, [w;] 
). Białostocki, i obrftzy w 

9ztvh. Warszawa 1982, .c. ,101. 

Por. M. Głowiński, dry ptAoiekwwe, War¬ 
szawa 1973, s. 164 i a. 

We Francji już w 1832 r. uważano, re „po¬ 
wieść nie jest galunkiecn literaokim. jest to ca¬ 
la... odrębna Uleratuia czasów nownrytnych 
mająca swe q>op^e, historie, dramaty, kome¬ 
die, swoją brykę”, podaję za: M.Żmigrodzku. 
Proza fabrdorna w kraju, (w:] Obraz literatury 
pdsit^ XiX i XX wiektis lAtfratura krajowa 
ur okreae rpmantysmu 1831 ^€3, Kraków 1975, 
l. I. s. 151. 
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wnosiła do tradycyjnej hierarchii literackiej żywioł obserwacji 
obyczajowej tak bliski sztuce rodzajowej, a dziewiętnastowieczne 
spory o powieść możemy porównywać ze sporami o miejsce genre 
wśród innych typów malarstwa. Rodzajowość bowiem, która w jed¬ 
nej z wypowiedzi H. Struvego zyskała nawet rangę osobnego sty- 
łu^®, w XIX wieku równocześnie przyciągała i odpychała, a śledząc 
przemiany zachodzące w ówczesnym polskim malarstwie łatwo jest 
zauważyć, że w zakresie sztuki rodzajowej podlegało ono tym sa¬ 
mym procesom, jakim ulegały zarówno „małe formy literackie”, 
jak i będąca ich kontynuacją powieść obyczajowa. Wydaje się, że 
czym innym były prace powstające w związanej z literacką ..cyga¬ 
nerią warszawską” grupie malarzy skupionych wokół M. Olszyńs- 
kiego''^ a czym innym jakościowo dziesiątki obrazów rodzajowych 
wypełniających szpalty czasopism ilustrowanych i sale wystawowe 
w latach siedemdziesiątych i o.siemdriesiątych. Początkowo bo¬ 
wiem ten typ sztuki wpleciony był w konteksty rodzącego się we- 
ryzmu i postulowanej szkoły narodowej tak malarskiej, jak i literac¬ 
kiej, by później przekształcić się w najszybciej ulegający komer¬ 
cjalizacji i pntr7cbł>m lymku sposób dostarczania wzruszeń łatwych 
i sentymentalnych. Rodzajowość wczesnych obrazów J. F. Piwars- 
kiego, F, Kostrzewskiego, H. Pillatiego, j. Szermentowsldego, A. Kot¬ 
sisa czy W. Gersona była, sądząc z doboru ukazywanych scen 
i z towarzyszącej obrazom myśli krytycznej, odmienna od realizacji 
„polskich Defreggerów”, takich jak B. Łaszczyński, W. Szerner, R. 
Szwojnicki, L. Straszyński, F. Streitt, W. Strzałecki, A. Kowalski 
czy A. Kozakiewicz. W pierwszej grupie mamy bowiem do czynie¬ 
nia z wyraźną próbą tworzenia sztuki narodowo-rodzajowej, pod¬ 
czas gdy w drugiej spotykamy się z twórczością rodzajową dobiera¬ 
jącą do mocjnego w Europie typu sztuki motywy rodzime ludowe 
lub historyczne. 

W wieku XIX wyraźna jest ewolucja od romantycznej idei lu- 
du-narodu ku spcJeczeństwu podzielonemu na możliwe do rozpo¬ 
znania i wyodrębnienia grupy, które powinny być przez arUstów 


for- H- $truvc, Ssfuibi i pięi^no. Studia erte- 
tyczne, Waiszmwa 1892. a. 178. Jak pisai Struve: 
..Ze na treści rou^znić można w malar¬ 

stwie slyl rdiggny. hisloryrzny, rodzajowy (oby* 
czajowy) i kr^obrazowy, jeżeli z wtaici wiciami 
diarakteryTlycznyiiu tych rodzajów .sxtuk łączy 
SK w ąxie6b wyrazisty struna duchowa, myśl 
przewodnia artysty", op.cit., s. 176. 

Por, na teo temat: Warszawska cyganeria 
malarska. Grupa Marcina Olszyńskiego, oprać. 
& Kraakiewicz* A. RysJnewicz, Źródła d<j dzie* 
jów sztuki pcJski^ pod rod. A. Rys/.lncwieża, 
f. Vin, Wit^w 1955. 
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utrwalone wraz ze swym kolorytem lokalnym i regionalną odręb¬ 
nością. Przejście od adekwatnego wobec ducha narodu, całościo¬ 
wego, wręcz mistycznego oglądu do scjentystycznego widzenia 
społecznej, wieloksztdtnej struktury, znalazło swoje odzwiercied¬ 
lenie również w sztuce rodzajowej, która zmieniając swe auto¬ 
nomiczne układy odniesienia (od siedemnastowiecznego malarst¬ 
wa holenderskiego do dziewiętnastowiecznej sztuki francuskiej, 
austriackiej czy niemieckiej), zmieniała też swój charakter i zakres 
oddziaływania. Interesujące jest prześledzenie jacy artyści uzna¬ 
wani byli w Polsce w wieku XIX za czołowych twórców genre. 

Pisałem wcześniej o opiniach na ten temat głoszonych przez 
W. Gersona. Wcześniej, bo już w 1841 r. w „Bibliotece Warszaws¬ 
kiej" pisano o jednej z rycin J. F. Piwarskiego, że na niej: „pięć 
popiersi szczelnie ugrupowanych tworzy obraz rodzaju flamandz¬ 
kiego nie bez barwy krajowej"^^, a w 1888 r. w „Kłosach" podkreś¬ 
lano. że bez „typów*' utrwalonych w Kramie malowniczym „nie 
powstałoby nasze rodzajowe malarstwo"’^. Jednak nie zawsze li¬ 
nia przemian biegła tak ustaloną drogą. Pi^yldadowo dla J. Myciels- 
kiego chwalony przez wszystkich jako wybitny twórca sztuki rodza¬ 
jowej F. Kostrzewski był tylko „humorystą brukowym", podczas 
gdy A. Kotsis został określony jako „prawdziwy, wdzięczny poeta 
ludu", którego obrazy rodzajowe nie są, i tu Mycielsld cytuje opinię 
S. Tarnowskiego, „zwykłą fotografią pierwszej lepszej chwili domo¬ 
wego życia"'’ 

Kram malowniczy J. F. Piwarskiego nosił podtytuł ,,obrazy 
miejscowe". Badając stopniowe wkraczanie ,.pierwiastka miejsco¬ 
wego" do sztuki polskiej należy niewątpliwie wskazać na rolę, jaką 
odegrały tu wpływy zarówno siedemnastowiecznej sztuki holen¬ 
derskiej, jak i na przenikanie w świat literatury i malarstwa zespołu 
pojęć i dokonań bliskich niemieckiemu biedermeierowi. M. Żmig¬ 
rodzka omawiając to zjawisko na przykładzie literatury polskiej 
wskazuje na zauważalny w wielu wypowiedziach i utworach okre- ^ ^ 

su, kiedy pierwiastek rodzajowy był czymś szeroko popularyzowa- Sto daiejów iMlarstwa w Polsce, s 
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nym, „stan zawieszenia" cechujący się odejściem od wzorów roman¬ 
tycznych oraz braldem zasad, jakimi powinna się posiłkować nowa, 
odmienna od romantycznej, sztuka. M. Żmigrodzka analizując sze¬ 
reg utworów literackich powstałych po roku 1848 w Polsce propo¬ 
nuje dla nich określenie „realizm rodzajowy", a naczelnymi cecha¬ 
mi tego ,,realizmu" byłoby: odchodzenie od heroicznej koncepcji 
człowieka, od idei raesjanistycznych oraz od absolutnej negacji 
rzeczywistości. Jak o tym pisze: nurt ten ,,przeciwstawiał indywi¬ 
dualistycznemu buntowi romantyzmu nie tylko ponadindywiduał- 
ne normy tradycji, porządku społecznego, zinstytucjonalizowania 
rełigii, ale i przekonanie o nieosiągałności ideału w sferze ziemskiej 
doczesności"*^^, a jego wiara w możliwość indywidualnego odro¬ 
dzenia moralnego, powrót do „zdrowych pojęć społecznych" oraz 
swoisty partykularyzm przejawiający się w czci rodzimości, przy 
jednoczesnym omijaniu bezpośrednich sądów politycznych spra¬ 
wiały, że właśnie w tej grupie tekstów należy poszukiwać wielu 
analogii ze wspcJczesnym malarstwem rodzajowym. Przejęcie 
przez „realizm rodzajowy" tradycji sentymentalizmu, preferowa¬ 
nie współodczuwającej czułości serca pożądanej podczas odbioru 
tego typu utworów, unikanie ostro zarysowanych konfliktów w po¬ 
łączeniu z „realizmem kondycji" i kultem przodków dawały in¬ 
teresujący konglomerat zasad i pojęć, który dzięki zerwaniu z ro¬ 
mantycznym uniwersalizmem oraz immoralizmem sprzyjał po¬ 
wstawaniu cieszących się dużą popularnością „małych form literac¬ 
kich" i wzruszających i swojskich obrazów. Patrząc na wiele spo¬ 
śród powstałych w epoce obrazów rodzajowych nie można się 
oprzeć wrażeniu, że biedermeier o wska Cemutlichkeit przeniknęła 
ich „świat przedstawiony" do tego stopnia, że pomimo zaniku tego 
typu literatury w Niemczech już przed rokiem 1848^®, a w Polsce 
przed wybuchem powstania styczniowego, również i później po¬ 
wstawały liczne malarskie i graficzne prace, w których możemy 
dostrzec wszystkie funkcjonujące w obrębie „realizmu rodzajowe¬ 
go" cechy. Być może, oprócz tak charakterystycznej dla XIX wieku 


M. Żmigrodzka. P<U3ka powieM hie(U'rmn- 
ierowtka^ ..Panriętmk Literacki" 1966, z. 2. 
s. 3y0. Na lemat pochodzenia itamego terminu 
..UedenDmer'* oraz sposobów przejawiania 
SK nurtu w sztukach plastycznych por. 
W. Ceismeier, BiedermfAftr, Leipzig 1979, 
tam leż obszerna hiblingrafia tematu. 

Por. M. Żmigrodzka, op.cit., oraz W. Cei¬ 
smeier, s. 25. 
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mody na czułoslkowośc i rzewność zaważyło tu znamienne dla 
okresu biedermeieru dą^nie do złagodzenia i pojednania sprzecz¬ 
ności społecznych i obyczajowych, a propagowany solidaryzm spo¬ 
łeczny i zaduma nad pięknem i zdrowiem moralnym „naszego ludu * 
sprzyjały „malowaniu wiernemu i nie przesadzonemu’* obrazów 
bliskich „artystycznym fraszkom”*^ a nie płócien „przeciskających 
się ... w najgłębsze szczeliny rodzajowego, zwierzęcego życia ludz¬ 
kości*”^^. Ten typ odbioru oraz recepcji rodzajowych dzieł sztuki 
był tak silny, że nawet dzieła odbiegające od czułego i bezkonflik¬ 
towego wzorca odczyt>wano jako „poezję pędzla’*, przez co np. na 
twarzach chłopów ukazanych na obrazie Kiermasz w Tyńcu A. 
Kotsisa malowała się „uciecha wewnętrznego zadowolenia”, a głó¬ 
wnym celem tego zgromadzenia była „pobożność a nie kupcze- 

Porównując przemiany, jakim podlegał nurt rodzajowy sztuki 
polskiej ze sztuką europejską, nietrudno jest zauważyć liczne ana¬ 
logie wynikające w okresie wcześniejszym ze wspólnoty przekonań 
ideologicznych (rodzajowa rodzimość jako remedium na stworze¬ 
nie sztuki narodowej ^ tendencja żywa w krajach dążących po¬ 
przez „koloryt lokalny” sztuki do namiastki niepodległości politycz¬ 
nej bądź, jak w Niemczech, odpowiadającej budzącemu się „du¬ 
chowi narodu”), jak leż z ogólnych tendencji do wprowadzania za 
pośrednictwem pierwiastka rodzajowego nowego, werystycznego 
oglądu rzeczywistości. Powodowało to, dzięki daleko idącym związ¬ 
kom i pokrewieństwom warsztatowym będącym skutkiem podob¬ 
nego typu wykształcenia oraz oddziaływania głównych centrów 
artystycznych na całą Europę, ,,kosmopolityzację’* całego kierun¬ 
ku, przyczyniając się do odejścia od formułowanych z takim tru¬ 
dem, pierwotnych, narodowych założeń. W popularnych w XIX 
wieku estetykach np. K. Lemckicgo czy E. Yerona pisano, że ,,ma¬ 
larz rodzajowy lubi zwracać się do drobnostek” oraz że ,,cały świat 
jest szeregiem rodzajowych zjawisk”, nie zapominając jednak, że 
naczelnym celem tego typu sztuki jest,,podniesienie treści powszed- 


„KJosy'* 1S72, Cir349, s. 170. Według recen¬ 
zenta Kłosów**: arly.styLrne ustanowią 

drobnycł) rozraiarów jywjnfa, czy to ogtSlniejsTe- 
go znaczenia... czy (eż mające jed yni e ch wilową 
wartość, pochwycone ze scen żyda, które sią jak 
w kal«ido$kopie zoneniają”. 

|est Id opinia o malarstwie G. Courbeta za* 
warta w jKksadi* 1878, nr 656. s. 62. 

L. Siemieński, tekst objaśniający (w;] Al’ 
bum pd^a^ rndaruf, s. 31. 
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niej, zwyczajnej, nawet płaskiej ... do wyżyny ... w swoim rodzaju 
idealnej”®®. 

Sztuka rodzajowa była sztuką tematyczną i przez to uwikłaną 
w funkcjonującą w epoce hierarchię tematów. We Francji już 
w latach dwudziestych dostrzegano załamywanie się tradycyjnej 
skali wartościowania gatunków, co w 1824 r. zauważył A. Thiers 
pisząc: „W malarstwie, podobnie jak we wszystkich innych sztu¬ 
kach, następuje dziś rewolucja i o to już „niezmienni” lamentują 
i krzyczą o barbarzyństwie. Oświadczają, że malarstwo we Francji 
ginie, że porzucono dobre tradycje; że zaniedbuje się historię dla 
genre’u‘’®*. a „rewolucję” tę wykorzystał w 1849 r. J. Champfleury 
stwierdzając, iż Kobieta gotująca zupą F. Bonvina ,,to obraz his¬ 
toryczny, tak samo jak Pijacy Brouwera to dramat”®^. 

Krytyk przeciwstawiając się tu hierarchii tematów jednocześ¬ 
nie ulegał jej, uważając, że nobilitacją dla obrazu jest zaliczenie go 
do malarstwa historycznego, tak jakby sygnalizowana uprzednio 
przeze mnie „potrzeba uniformu” towarzyszyła w XIX wieku na¬ 
wet najbardziej skrajnym zwolennikom rozerwania krępującego 
sztukę gorsetu normatywnych praw i nakazów. Czytając inne rela¬ 
cje z paryskich „Salonów”, odnajdujemy podobne pytania do sta¬ 
wianych polskiej sztuce rodzajowej, która wkraczając w lukę uczy¬ 
nioną u nas po zamilknięciu literatury romantycz.nej, a we Francji po 
wyczerpaniu się sil szkoły J. L. Davida i malarstwa historycznego, 
nieustannie wywoływała ambiwalencję odczuć wśród krytyków 
i artystów. Typowa wydaje się tu postawa zwolennika sztuki realis¬ 
tycznej, jakim byl }. A. Castagnary, dla którego Człowiek i Natura 
byli podstawą wszelkiej wybitnej sztuki. W jego Filozofii Salonu 
1857 roku spotykamy ocenę współczesnej mu sztuki francuskiej, 
z której znikło malarstwo religijne i historyczne, a ,.większość i to 
poważną większość, stanowią obrazy rodzajowe” przez co „nie ma 
prawie wielkich płócien, nie ma prawie starych nazwisk: obrazy 
sztalugowe, masa nieznanych nazwisk”®®. Dla tego miłośnika dzieł 
G. Courbeta malarstwo rodzajowe stało na niższym szczeblu drabi- 


K. Lemcke, Estetyhiy przełocyi B. Zawadz¬ 
ki. Lwów 1874, t II. ss. 138 i 159. Pnr, 

El Veron, Estetyka, przełożył A. Lange, Wrj- 
fs/Awa 1892. 

** A. Thiers, Salon tysiąc osiemset dwtuliies- 
fegfi czwarteEfi roku, (w.j Franr?u3cy pisarze 
i krytycy o fnalarstwie 1829 — 1876, t. II. s. 23. 

J. Champfleary. Sołon i849 roku. [w:) 
Ftancusey pisarze i krytycy o maiarstwie. t 111, 
s, 15. 

J. A. Castagnary, Fiiozojia Salonu IS57 ro- 
ku, [w:] Francuscy pisarze i krytycy o malarst- 
tetó, t in. s. 279. 
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ny wartościowań niż pejzaż czy portret przez swą ,,mieszaną natu¬ 
rę i związki z literaturą'*. Niemniej jednak, jak pisał dalej: „dzięki 
przedstawianym tematom, które są wyrazem życia, dzięki akcji, 
obyczajom i uczuciom, temu co Balzak nazywał Komedią ludzką — 
ma ono prawo do poważnego miejsca w sztuce. Trzeba mu zrobić 
to miejsce’*^^. 

Sygnalizowany przeze mnie jako „wspólna sfera** literatury 
i malarstwa „pierwiastek rodzajowy", podobnie jak badania nad 
pokrewieństwami genologicznymi sztuki słowa i obrazu, również 
wymaga swego „poważnego miejsca" w refleksji nad sztuką 
XIX wieku, ponieważ gromadzi on w sobie wiele spośród pod¬ 
stawowych pytań i dylematów epoki. Badania te powinny być 
prowadzone bez względu na to. źe była to istotnie w przeważającej 
mierze sztuka „nieznanych nazwisk" i powielanych nieustannie, 
konwencjonalnych „obrazów sztalugowych"®^. 


J. A. Castagnary, op.cU.. s. 301. Jak pisze 
o tt) wypowiedzi H. Morawska: ..Przekreiliw- 
szy tiadycyin^ hiomrchkt gatunków malarskich 
CaMagnaiy tworzy aiywĄ, która się jednak zupeł¬ 
nie nie pr^^a. Nie podjitł jej żaden ze współ¬ 
czesnych krytyków**. op.cU., s. 301, prz>'pis 2.5. 

W związkn z wypada tu przypomnieć me¬ 
todę stosowaną przez A- de Tocquevi])e'a, który, 
by poznać przes^ość, postarKm^ił przestudiować 
dzieł muei znanych i mniej na rozgłos 
zadtigująi.*ych. które wwjtkre chof' napii<ane nie 
tak pięknie (jak dynne bUąr.ki), tym lepiej być 
może ujawniają rzeczywiste instynkty cz»^w". 
Por. A. He Tocąuacillo. Dawny ustrój i rg- 
przel. K~ Wolska. W’stępetn opatrzył 
J. Szacki. War&uwa 1970. s. 36 Nietrudno Jasi 
xąuwaźyć, aa U ^a^ada pnyłwiaca i moim usilo* 
waniom (łoUrcia <lo ..inslynklów" XTX wieku. 





HOGARTH - FLAMANDYZM 
- RAFAEL 



Opozycja pomiędzy światem materii a światem ideału owocowała 
w XIX wieku licznymi dziełami oraz towarzyszącymi im sądami 
krytycznymi, w których ta dychotomia znajdowała znaczący, rów¬ 
nież dła sfery relacji pomiędzy sztukami plastycznymi a literaturą, 
wyraz. Ówczesna sztuka i estetyka wykorzystywały przypominane 
po wiekach prace dawnych mistrzów, a nazwiska niektórych artys¬ 
tów stawały się synonimami preferowanych lub ganionych tenden¬ 
cji. Szczególnie często przywoływano nazwiska Rafaela Sand i W. 
Hogartha oraz pisano o „flamandyzmie" w literaturze, a częstot¬ 
liwość tych przywołań oraz ich znaczenie dla „korespondencyj¬ 
nego” wizerunku sztuki w epoce każą baczniej niż to dotychczas 
czyniono przeanalizować ich wpływ na odniesienia pomiędzy sztu¬ 
ką słowa i obrazu. 

W, Hogarth jawił się w XIX wieku jako ucieleśnienie kilku nie 
zawsze koherentnych cech sztuki. Jego nazwisko najczęściej padało 
w kontekście rozważań nad dydaktyzmem dzieł tak literackich, jak 
i malarskich, nad ich funkcją humorystyczną i w trakcie dyskusji 
nad realizmem oraz jego granicami. W Poetycyzmach Novalisa 
czytamy, że: „Rysunki Hogartha to powieści. Dzieła Hogartha to 
dowcip rysunkowy, prawdziwie rzymskie satyry dla oka ... Ho¬ 
garth jest pierwszym poetą satyrycznym, Szekspirem swego gatun¬ 
ku”', a dla Stendhala Hogarth był przykładem artysty osiągającego 
najtrudniejszą do osiągnięcia w sztuce rzecz, a mianowicie własny, 
wyróżniający go wyraz^. Ch. Baudelaire omawiał twórczość an¬ 
gielskiego malarza w szkicu poświęconym wybitnym karykaturzys- 


* Nova]is, Uczniowie z Sai$. Froza fdczoftczna 
— studia — jra^imefUy, &. 220/21. 

* Por. Steodbal, Historia malarstwa we Wto' 
szedł, [w:] Francuscy pisarze i krytycy o sztuce, 

Ł n. & ^ 
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tom pisząc o nim, że: „Talent Hogartha ma w sobie coś zimnego, 
zastygłego, posępnego. Ściska serce. Brutalny i gwałtowny, lecz 
zawsze przejęty sensem moralnym swoich kompozycji”^, podczas 
gdy ponad trzydzieści lat później dla B. Prusa twórca Kariery 
rozpustnika był synonimem wybitnego artysty — znawcy dusz 
ludzkich i humorysty równego talentem Szekspirowi i Dickensowi, 
Jak to określał B. Prus: „umysły wielkich humorystów; Szekspira, 
Dickensa, rysownika Hogartha zdają się być jakby średnimi z całe¬ 
go mnóstwa najrozmaitszych ludzkich uzdolnień. Humorysta 
w wielkim stylu ... obserwuje wszystko i wszystkich z pobłażliwym 
spokojem ... W stosunku do ludzi znajduje się jakby na grzbiecie 
łańcucha gór, skąd po jednej stronie ciągną się łagodne, zielone 
stoki, po drugiej skaliste otchłanie ... Dla takiej wysokości znikają 
równie dobrze mali jak i wielcy, bogaci jak i ubodzy, mędrcy jak 
i prostaczkowie, a pozostaje tylko dusza ludzka, jej nikle radości 
i łzy ukryte”*. 

Sądząc z tej wypowiedzi W. Hogarth jawił się polskiemu pisa¬ 
rzowi jako, w sensie dziewiętnastowiecznym, twórca doskonały, 
obiektywny i wspólodczuwający, mieszkający na owym „grzbiecie 
łańcucha gór”, którego wyniosłość była tak duża, że pozwalała na 
neutralne, „przedmiotowe” spojrzenie, i jednocześnie bliski ludz¬ 
kim troskom i radościom. Nie zawsze jednak nazwisko Hogartha 
występowało w kontekście tak wysoko pojmowanych funkcji i za¬ 
dań sztuki. Częśc-iej używano go jako dogodnego skrótu myślowego 
określającego pewien typ opowiadania bliski „malującym” w spo¬ 
sób „wierny i nie przesadzony” szkicom i obrazkom’. 

Twórczość W. Hogartha znana w Polsce głównie z wydawanych 
wiatach 1794—1835zeszytów rycin z objaśnieniami G. C. Lichten- 
berga® wcześnie została zauważona przez J. I. Kraszewskiego, któ¬ 
ry w opublikowanych w 1838 r. Wędrówkach literackich, fantas¬ 
tycznych i historycznych omawiał komentarze Lichtenberga zarzu¬ 
cając im, że są zbyt mało literackie, według pisarza bowiem najod¬ 
powiedniejszą formą komentarza powinny tu być ,,całe powieści”. 


^ Ct). sUuce. Szkice krytyetne, 

151. Dopiero uedlugT Thor^ „bezpoirodnie 
pro wionie morale ua wt6t kaznodziei w świą* 
tyni itoe sztuce" i „np. Wenus Mi* 

lońska. .wmpelyczny. zadumany filtsoi* Rcmbra* 
rtdu zwylcly cłilop łowiccy ryl^* nad brzegiem 
stawu i Hobbemy. mieli równie dobry 

w^yw iia .NUMiienie ludzkości Jak nu pói grotue, 
na p6t śmieje przemowy mislr/ii Hogartlia”. 
Rodaję 2 a: H. Morawska, Kłopotu hiftykA, 
$. lue. 

* B, Prus, Słówka o krytyce potytywnej, [w;] 
Programy i dyskitąje Uteteckie okresu pozytywie 
zmu, s. 349/54>. 

* Ne przykład W. Syrokomla po zapoznaniu się 
2 artykułami zawarty mi w ,, Roczni ku Literac* 
Idoi" pteal w r. w liście do R. Pod^res- 
hep>: „Przec^taw^ ... mruknąłem przez zę* 
1^: hmt to smaczny orzeszek! 1 czy ty wiesz, co? 
ta myśl próby kandydatów za pomocą r>rxBvzka, 
jak jest pusta, wesoła i niewinna, lak w artys¬ 
tycznym ręku mo^aby stać się bardzo płodnym 
sujetem, do Hogartow^kiego obrazu, albo 
skarki". Podaję za; F. For należy k, Hardy tir- 
Jtii uioskowy. Studtum v KorHiratowiczu Syro- 
kopth, Poznań 1972, s. 191. 

* C. C. Licbtcnberg, Aujfiihrłicfte Erkldmug 
der HogjarthischoH Ksipferstiche. Mit cerkleine- 
rten ober ooUstand^en Copten derselhen von 
E. Riepenhauseo, Cottiageu 1794-1835. 
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a nie tylko objaśnienia „szczegółów rycin’"’. Autor Witoloraudy 
sam wprawdzie nie napisał „całej powieści*" według, jak to określał 
„najpopularniejszego malarza** Anglii, ale uczynił to, choć w skrom¬ 
niejszej formie, J. Dzierzla)wsld wydając w 1843 r. swe Hogartows- 
kie obrazy. Sądząc z wstępnej wypowiedzi Dzierzkowskiego zamie¬ 
szczonej w tym utworze, W. Hogarth „malował obrazy z życia 
wzięte*’, w który (dl jednak nigdy nie posun^ się do bliskiej paszkwi¬ 
lowi karykatury, a taka postawa powinna być bliska współczesnym 
pisarzom, którzy „anatomi(;znym piórem moralne opisują wrzody”®. 
Autor Kuglarzy podkreślał, że i we współczesnym świecie pełno jest 
rozlicznych, nieraz karykaturalnych ,,typów” i „charakterów”, lecz 
ze względu na stopień skomplikowania rzeczywistości, w której 
przyszło żyć dziewiętnastowiecznemu artyście, trudniej jest je od¬ 
naleźć, a jeszcze trudniej „ołówkiem lub pędzlem oddać, bo rysy 
ogólne zlały się pomału w rodzaj podobieństwa familijnego, a rysy 
szczególne rozprysły się na tak rozmaite oddonio, iż je ledwie pió- 
rem uchwycić można”^. Stanowiące treść Hogartowskich obrazów 
opowiadanie to dosyć zawiła opowieść o trzech osobach połączonych 
węzłem intrygi skupiającej się wokół wypadków związanych z omył¬ 
kowym posądzeniem jednej z tych osób o kradzież zegarka, a w in¬ 
teresującym nas zakresie związków sztuki słowa i obrazu istotne są 
tu wskazania odautorskie, w myśl których owe trzy osoby „stanowią 
grupę obrazu” powstałego dzięki werystycznym, bliskim malarstwu 
zabiegom pisarza-świadka-obiektywnego obserwatora. 

Hogartowskie obrazy J. Dzierzkowskiego powstały w dwa lata 
po Mieszaninach obyczcyowych J. Bejły (H. Rzewuskiego), który 
pisząc p polskich bardach przywołał postać niejakiego B. Hulewi¬ 
cza będącego „istnym Kałtotem(!), Hogartem poezji nie piórowej, 
ale żywej”^^, a w tym samym roku pisano o Szulerach F. Pęczarskie- 
go, że są oni „w smaku Hogarta”, co nie przeszkadzało w ogólnej 
tx?enie wystawy, na której obraz ten był wystawiany, że jest ona 
,,uboga jak nigdy nie bywała” i nie ma na niej „jednego obrazu co 
by zajaśniał”^ 


^ J. I. ICnszcwski, Wycieczko dct Ho- 

gflrthy (w:] tCffA, Węd^wki literackin. fatUos- 
tyczne i historyczne przez Wilno 1838. I. I. 

* J. Dzierzkowski. Hogartowskie obrazy. 
[w:]PowieiciJ. DzierU^noskiego w l zupełnym 
wydaniu, Lwów 1875, t IV. s. 303. 

* Ibidem, s. 3U3/4. 

Mieszoniny obyezofowe przez Jarosza Bejią 
(H. Rzewuskiej). Wilno 1841. s. 261. 

> > Podąię za: Worczau^skie Wystawy Piąk- 
NycA w Idtack 1619—45. oprać. $. Knrakiewioz, 
Wiodaw 1952. Źródła do dziejów sztuki polslucj. 
Ł I. s- 275. 
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w poprzedzającym artykuł o bardach polskich rozdziale Mfe- 
.9zanin zatytułowanym Poezja narodowa H. Rzewuski pisał, że: 
,,Dłuto, rylec, pędzel, pióro są narzędzia, aby nimi zachować dla 
potomności płody myśli i w>'obraźni, zastępując podanie, które do 
odległych pokoleń bez wielkich uszkodzeń nie dochodzi'*, by na¬ 
stępnie porównać znanego gawędziarza z Hogarthem. Sądząc 
z wielu zamieszczonych w różnych czasopismach i katalogach wy¬ 
powiedzi i inni polscy twórcy byli zestawiani z angielskim artystą. 
Przykładowo porównywano do niego L. Straszyńskiego, o którego 
obrazie zatytułowanym Kazanie do śledzia pisano, że jest to scena 
sarmacka i,,prawdziwie Hogartowska"^^. A. Orłowskiego, którego 
krytykowano za to> że zapomniał, iż chcąc być wielkim,,satyry Idem 
społeczeństwa trzeba mieć nie tylko Hogartowski ołówek, ale i Ho- 
gartowski charakter*'^^ i M. Płoń.skiego, którego niektóre prace 
„w realizmie swym i delikatności wykonania godne są najlepszych 
utworów Hogartha'*^^- 

Nazwisko W. Hogarlha stało się zatem w pewnym momencie 
bardziej popularnym sygnałem wywoławczym niż wskazaniem na 
określoną tendencję w sztuce, a przywołanie go, będące w latach 
czterdziestych formą opowiedzenia się po stronie sztuki ukazującej 
„naturę na uczynku schwytaną**, w latach późniejszych uległo kon- 
wencjonalizacji, której wprawdzie próbował się przeciwstawić 
w swym artykule B. Prus, lecz która wynikając ze zbyt ogólniko¬ 
wych, kojarzonych z nim cech sztuki „realistycznej" zawęziła oeuV‘ 
Te angielskiego malarza do niewiele znaczącego rysu przepojonego 
dydaktyzmem weryzmu. 

O wiele bogatsze konotacje łączono z ,,flamandyzmem*’ w sztu¬ 
ce, który to termin funkcjonował w krytyce polskiej już od połowy 
łat trzydziestych, będ^ pochodną rodzącego się zainteresowania 
,,malowaniem wiernym i nie przesadzonym’* oraz powstałą na fali 
fascynacji filozofią Hegla oceną siedemnastowiecznej sztuki holen¬ 
derskiej, uznanej przez niemieckiego filozofa za formę przejawia¬ 
nia się oryginalnego, właściwego tylko tej epoce i temu społeczeńs- 


’’ „Tygodnik Hustrowoiny" 1S80, nr 37, s, 336. 
^ KdAdog Wystawy Sztuki Fotskiej 

od toku 1704—168$, Lwów 1894, s. XI U. 

Sft> dii^óu) maiarstwa u) Polsce 

1760-1860, s. 191. 
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t\vu ducha. Dla Hegla sztuka holenderska była przykładem mocy 
kreacyjnej człowieka oraz kolejnym dowodem na medialną istotę 
wszelkiej sztuki, która o tyle ma sens, o ile jest w stanie ukazywać 
poprzez swą powierzchnię spirytualne pokłady stanowiące o istocie 
dzieła — produktu ducha przeobrażającego ,,w swym najgłębszym 
wnętrzu*' zewnętrzną i zmysłową stronę całego materialnego pod¬ 
łoża^ Krytycy i artyści polscy przejęli również od Hegla żywą 
przez cały wiek XIX interpretację sztuki holenderskiej jako sztuki 
rodzimej, wynikającej z właściwości środowiska i momentu his¬ 
torycznego działającego w tej odległej już w czasie epoce. Według 
autora Wykładów o estetyce : „Holendrzy zaczerpnęli tematy do 
swych obrazów z samych siebie, z ówczesnej treści swego własnego 
życia i trudno brać im za złe, że temu, co mieli aktualnie przed 
sobą, nadali po raz drugi rzeczywistość w sztuce. To, czym się 
pragnie uraczyć oczy i ducha swoich współczesnych, musi należeć 
do ich świata, jeśli ma obudzić w nich pełne i prawdziwe zaintere¬ 
sowanie''^^. Wyraźne w latach czterdziestych i pięćdziesiątych dą¬ 
żenie do tworzenia sztuki bliskiej „swoim współczesnym" sprzyjało 
przejmowaniu takich właśnie interpretacji sztuki holenderskiej, 
którą łączono zarówno z „realistyczną” postawą artystyczną, jak 
i rodzącymi się właśnie formami literackiego wyrazu odbiegający¬ 
mi przez swą amorficzność i „obrazkowe" odwzorowywanie rze¬ 
czywistości od tradycyjnych rodzajów literackich. 

W polskiej krytyce artystycznej termin „flamandyzm" pojawił 
się po raz pierwszy w cytowanym już wcześniej przeze mnie ar¬ 
tykule J. I. Kraszewskiego O polskich romansopisarzach, gdzie 
znajdujemy stwierdzenie, że: „Romans i powieść są obrazem jakiej¬ 
kolwiek epoki świata, życia widzianej nie wielkim, skupiającym 
okiem historyka, ale drobnostkową, flamandzką, mikroskopową 
źrenicą"^^. Sądząc z tej wypowiedzi ,,flamandyzm" był dla Krasze¬ 
wskiego synonimem werystycznej wierności przedstawienia oraz 
szczegółowego, unikającego epicko-historycznych uogólnień toku 
narracji. Jedocześnie pisarz domagał się, by powieść była zwier- 


** G. W. F. Hegel, Wykłady o ostotyce, t. I, 
s. 267. 

G. W. F. Hege]. opxH.. s. 277 
J. I. Kraszewski. O polskich romansopisa- 
natdt, s. 29. 
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ciadłem ukazującym „żywe i wierne obrazy naszego pożycia*', a ja¬ 
ko remedium na tworzenie sztuki narodowej wskazywał bliskie 
„flamandyzmowi’* „drobnostkowe malowidełka obyczajów'*^®. 
Nie zawsze jednak „flamandyzm'* kojarzy! się krytykom i artystom 
z czymś pozytywnym. Wyraźna jest swoista ambiwalencja sądów 
zauważalna juz u Hegla i trwająca przez cały wiek XIX. 

Według niemieckiego filozofa różnica pomiędzy najwyżej przez 
niego cenionym malarstwem włoskim a sztuką holenderską polega¬ 
ła na tym, że Holendrzy „nie chcą czy nie umieją doprowadzić sami 
z siebie do owych wolnych, idealnych form i sposobów wyrażania, 
z których istotą w pełni zgodne jest przechodzenie w duchowe, 
uwznioślone piękno** Ten popularny w epoce sąd zaciążył na 
interpretacjach malarstwa holenderskiego oraz na umiejscawianiu 
go niżej w hierarchii dziel artystycznych niż malarstwo włoskie 
pełnego renesansu, ponieważ, jak pisał Hegel: „Mistrzowie holen¬ 
derscy nie potrafili wznieść się do tak wysokiego jak Włosi piękna 
formy i wolności duszy 

Rozdźwięk pomiędzy pozytywnie ocenianą umiejętnością bra¬ 
nia tematów do obrazów z „samych siebie**, a ocenianym ujemnie 
brakiem „uwznioślonego piękna** sprawił, że sztuka holenderska 
XVII wieku i,,pierwiastek flamandzki*' w literaturze spotykały się 
ze .skrajnie odmiennymi reakcjami krytyków i artystów. Możemy 
wyznaczyć tu wręcz linię podziału pomiędzy dążącymi do ideału 
przeciwnikami tej sztuki, a bliższymi koncepcji sztuki — zwierciacHa 
swoich czasów jej zwolennikami. Skrajni idealiści, tacy jak np. 
F. W. Schelling czy w Polsce C. K. Norwid, kategorycznie odrzucali 
przysłowiową ,,karczmę flamandzką** będącą dla nich synonimem 
zupełnego upadku sztuki i przejawem niezrozumienia celów, do 
jakich powinna dążyć prawdziwa, wybitna działalność artystyczna. 
Występujący przeciwko pospolitemu naśladownictwu w sztuce 
Schelling pisał, że ,,kto potrzebuje iluzji, aby rozkoszować się sztu¬ 
ką i kto aby się rozkoszować musi zapomnieć, że ma przed sobą 
dzieło sztuki, ten z pewnością w ogóle nie jest do tych przeżyć 


Kraszewski o oowieśdcpisanach i powieici, 

23 i 40. 

G. W. r. Heset Wiftiady o estetyco, t. III» 
s. U4. 

C. W F. t m. 8 147. Nie 

cbdeJhyni przecenień wpływu hlceofll Hegla na 
iwórczM daiala^cycb w pierwszej polewie XIX 
wieku polsbch malarzy, chodzi ml tu jedynie 
o wskazanie na opinie niewątpliwie oddziaływa* 
)ące na ówczesną rny4I estetyczną i krytyczną. 
Na przykład widhm zw<deDnikiem Hegla był 
przez pewien czas |. I. Kcaszew^b, o kturegu 
wfrfywie na kiaaaek przemian w sztuce polskiej 
nikogo nie tizeba przekonywać. Por. tez: A. 
Bar. Zwoiertnicy i przeciwnicy filozofii Kegla 
u* pęlshm czasopiśmiennictwie (1830-$0). 
{w:] Archiwum Komiki do badania hi.Htorii i fi- 
loz^ w Pdsce, I. V. Kraków 1933. Tam dokład¬ 
ne omówienie recepcji lUozofii Hegla w Polsce 
micL w „Powscełmym Pamiętniku Nauk 
i Umi^ęlnośd”, w „Przeglądać Naukowym", 
Tygodnika literackam’*. „Bibliotece Warszaw* 
„Athenacam**. „Tygodniku Petersburs* 
kim" i „Cwieadae’*. 
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zdolny i co najwyżej może się delektować rubasznymi produkcjami 
malarstwa niderlandzkiego, które ani nie dostarcza wyższej satys¬ 
fakcji, ani nie pobudza potrzeb wyższych niż te, jakie można zna¬ 
leźć również w zmydach*’^*, a podobnie odnosił się do ,,flaman- 
dyzmu’' C. K. Norwid, któremu kojarzył się on z ,,wulgarną rzeczy- 
w’istością*’ oraz z obcą poecie, zauważalną we współczesnej mu 
literaturze tendencją do ukazywania ,,obrazkowych” scen obycza¬ 
jowych. ,,Flamandyzm” bowiem nie był dła Norwida metodą po¬ 
mocną podczas tworzenia sztuki narodowej, lecz wręcz przeciwnie, 
wydawał się być pierwiastkiem obcym uduchowionemu i dociera- 
jącemi do istoty zjawisk charakterowi .słowiańskiego narodu pol¬ 
skiego, W liście do Kleczkowskiego w listopadzie 1860 r. Norwid 
pisał: „Arystokracja nasza jest salon francuski. Demokracja nasza 
jest karczma flamandzka. Suma: zatracenie tego, co polskie*\ pod¬ 
czas gdy o Rejtanie }. Matejki stwierdzał, że polski parlament na 
tym obrazie przypomina „wielką karczmę flamandzką”, a Rejtan 
to nie męczennik, ale „wąsaty demoniak, który zawiesiście do kazał 
swojego i koniec”^^. 

Nie zawsze jednak „flamandyzm” w sztuce i w życiu spotykał 
się z tak jednoznacznie negatywną oceną. Próbujący godzić 
w swych Listach z Krakowa liczne sprzeczności estetyczne epoki 
J. Kramer pisał np., że obrazy Holendrów „pomimo że są ścisłą 
rzeczywistością ... są jednak ideałem”, ponieważ utrwalono w nich 
„radość narodu holenderskiego” płynącą z tryumfu nad zwyciężo¬ 
ną, surową naturą, a postacie na obrazach Steena czy Brouwera 
,,ze rwały z rzeczywistością” i „wesołość ich tak jest serdeczna, 
iż niechby poza tą karczmą utonął cały świat z kłopotami swoi- 
mi”^^. Według Kremera zatem Holendrzy umiejętnie łączyli od¬ 
wzorowywanie świata z niezbędną ideałizacją, podczas gdy w blis¬ 
kiej czasowo Listom rozprawie J. A. Czajkowskiego O poezji 
w sztukach pięknych zauważalny był wyraźny dystans wobec 
„szkoły flamandzkiej”, której ,,malowidła drobiazgowe” mogą wi¬ 
dza jedynie bawić i stanowią zamknięty już rozdzi^ w historii 
sztuki^^. 


*• P. w, J. Sched Ing. Fil&tofia fziuki, s. 207. 
W [oytyet Artystycznej ^ XIX wieku nie 

odróźmaoo sztub Niderlendów od ..flamendyz* 
mu” i iSiedeainAStowieczncgo malarstwa holen* 
derskiego mylono sztuką flamandz¬ 

ką A Imlemlecykn (ącząc w jeden zespól pojęć 
malaistwo Rubensa I obrazy ..małych mistrrów” 
holendeiHach oraz Reoibraudta. O pc^ącreniu 
tym decydowała w^p^na, jak sądzono w wieku 
XIX. teodeia^ tej sztuki, jej rodzajowoić, dąże¬ 
nie do odtworzenia szozi^óiu i sensualizm. 

** Podaję za: M. Głowi ds ki. 

Norwtda, [w: | Itąguż , Cr^ j)oivieiciowe. .s. 185/6 
Tam też omdwieaie sposobów funkcjonowania 
^JlamandyTiini” w pismach C. K. Norwida. 

** J. Kremer, Luty z Krakrywa, s. 143, 

** A, Cz9.j\i0wskUOpoe^iosztukach piąk- 
nyck, s 152. 


17 


193 





w Nieznanym arcydziele H. Balzaka znajdujemy opinię, że 
obrazy mistrza Porbusa, jednego z bohaterów tego opowiadania, są 
lepsze od dzieł „tego kpa Rubensa z jego górami flamandzkiego 
cielska przesłoniętego szkarłatem, falami rudych włosów i wrzawą 
kolorów”, ponieważ u Porbusa „jest przynajmniej jakiś porządny 
kolor, sentyment, rysunek, a to trzy zasadnicze elementy sztuki”^’. 
Znamienne dla epoki przekonanie, że posłannictwem sztuki nie 
jest kopiowanie natury, lecz jej wyrażanie, wypowiedziane ezpres- 
sis nerbis w utworze Balzaka, wpłynęło na wiele negatywnych 
ocen twórczości Rubensa, którego obok holenderskich malarzy ko¬ 
jarzono w XIX wieku z „flamandyzmem” w sztuce. 

Podobny do Balzaka sąd o twórczości Rubensa wyrażał w Pol- 
.sce J. I. Kraszewski opisujący w Latarni czarnoksięskiej handlarza 
obrazami, który „wszystkie flakowate nagości” przypisywał fla¬ 
mandzkiemu artyście, a w spisywanych w latach 1858—64 Kart¬ 
kach z podróży piszący, że wprawdzie pojmuje „u drugich zamiło¬ 
wanie szkoły flamandzkiej, nigdym wszakże podzielić go nie mógł. 
Rubens też wielkiej przyjemności mi nie sprawia swymi falami 
mięsa i soczystością tonów”*®. Pisarz — przeciwnik sensualizmu 
w sztuce, którego uosobieniem był dla niego P. P. Rubens, w tych 
samych Kartkach z podróży chwalił twórczość M. Hondecoetera 
i J, van Ruisdaeła, w którego dziełach utrwalono „tajemniczy smu¬ 
tek” oraz „ideę fatalności i przeznaczenia”*''. 

Ta stała oscylacja pomiędzy światem materii i ducha,,,karczmy 
flamandzkiej” i „prawdziwej poezji” towarzyszyła refleksji nad 
pierwiastkiem flamandzkim w sztuce przez cały omawiany okres. 
Śledząc dziesiątki wypowiedzi, w których pojawia się bądź sam 
termin, bądź jako jego równoważność nazwisko któregoś z daw¬ 
nych holenderskich lub flamandzkich malarzy, możemy zauważyć 
jak dużym wahaniom podlegało związane z ,.flamandyzmem” 
w sztuce wartościowanie coraz bardziej popularnych, bliskich obra¬ 
zowaniu współczesności nowych gatunków literackich i malarskich. 

K. Gaszyński w wierszu Malarze flamandzcy, po wymienieniu 


W, 4fcydzi^o. [w:] tegoż, 

KofMdiA iitdzkn, t. Studio Jilosofkzne, 

pr 2 dożyłJ. Warstawd IM, s. 14. 

}. Ldtamia czatn^ksiąska, s. 

16S. Um iipu seJonu marszałka, w którym 
znajdował „t nogK z nagniotkami'’ 

l«zypi9ywaoy ^ powodu widocznych na niaj 
nagniotków z Łalenicm odrysowanych i 
kolorowych** Rubensowi, op.cir., S 53/4; c>’tat 
dmgi wedhig: ). I. Kraszewski. Knrtkl z po’ 
ilWfZy 1856—64^ Warwawa 1972, 1. 1 s. 44. 
O wpływie twónaosci Ruisdaeła na malarstwo 
CD. FricdricfaBpor. H. Borsch-Supani K. W. 
jabni^ Caspar Daotd Friedrich. Gemaid*:, 
Druckffophik md hddmassige Zeichnungen. 
MuDcbeo 1973. & Z79, por. też J. Białostocki. 
Motywy śmierci w sziucs XVUI i XIX meku. 
[w:] tegoż, i obrazy, s. 446. 

J. I. Kraszewski. z j^odn^z^, Si. 399. 
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takich nazwisk, jak Teniers, Van Ostade, Van Dyk(!), Rubens 
i Rembrandt, pisał, że lubi tych twórców, chociaż tym malarzom 
będącym „wiernymi dumaczami natury” zabrakło ,,południowego 
w żyłach ... zapału/ By tę piękną naturę wznieść do ideału”^®; 
podobnie J. I. Kraszewski w jednym z listów do M. Grabowskiego 
żalił się, iż nie potrafi w pełni oddać w swych pracach malarskich 
istoty ukazywanego fragmentu natury, a ,,prosta reprodukcja fla¬ 
mandzka nie zaspokaja wymagań sztuki i jest tylko ... nie sztuką 
ale sztuczką”^ 

Zarysowany przez krytykę już w połowie lat trzydziestych 
XIX wieku program „flamandzkiego malowania” sprzyjający awan¬ 
sowi licznych „zarysów”, „szkiców” i „obrazków” został w latach 
późniejszych wykorzystany jako jeden z elementów rodzącej się 
powieści obyczajowej, do której często wprowadzano „flamandz¬ 
kie obrazki” będące wyodrębnionym w tekście, bliskim sztuce ma¬ 
larskiej, autonomicznym opisem. 

Przytaczałem wcześniej fragmenty powieści J. Korzeniowskiego 
Garbaty, a z tego typu scenami spotykamy się w wielu powstałych 
w latach pięćdziesiątych utworach literackich, jednak zamieszcza¬ 
nym w tych tekstach, autonomicznym, bliskim „flamandyzmowi” 
opisom towarzyszyła stale obawa o miejsce sztuki flamandzkiej 
w hierarchii absolutystyoznie pojmowanej sztuki „w ogóle”. We¬ 
dług bohatera powieści J. Korzeniowskiego — malarza Mariana, 
w portretach malowanych przez malarzy flamandzkich zawarto 
najistotniejsze pierwiastki stanowiące o wielkości sztuki — prawdę 
i życie. Jak o tym mówił literacki artysta: „patrząc na taki portret 
nie myślę wcale czy to osoba historyczna lub niehistoryczna, ale 
widzę przed sobą żywego człowieka, ze wszystkimi warunkami 
bytu, z całym wyrazem tej duszy i myśli, jaka w tej piersi tkwić 
i w tej ^owie ruszać się i pracować mogla”^^, podczas gdy w Sjink’ 
sie]. I. Kraszewskiego malarz Batrani, Włoch z pochodzenia, pra¬ 
cujący w Wilnie, pomimo uznania dla sztuki Holendrów, u których 
cenił „wykwintną robotę”, poszukiwał „siły u Michała Anioła”, 


** K. Gaszyński, Maiarzs Jlamandtcy (1635), 
podaję za: ZMrr poetAw polskich XIX wieku, 
kóęga 2, oprać. P. Hertz. Wa/szawa 1961. s, 445. 
** Podaję za: Mkh^ Unbowskiego listy Ute’ 
mekie, wydal A. Bar, „Archiwum do dziejów 
literatury i oświaty w Polsce", seria !]> t. III, 
Kraków 1934, s. 170. 

^ J. Korzeuiowski, Garbcty, s. 16/17. 
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idealnej piękności linii i wyrazu u Rafaela, wdzięku naiwnego 
u Fra Bartolomeo, kolorytu u Tycjana, Palmy i Bellinich''^^ 
Nieprzypadkowo wymieniono tu nazwisko Rafaela Santi, po¬ 
nieważ był on często przeciwstawiany jako najwybitniejszy ,,ideal¬ 
ny twórca’* artystom bliższym ,,karczmie flamandzkiej**. Jeszcze 
w połowie lat osiemdziesiątych w Szkicach estetycznych, napisa¬ 
nych przez M, Massoniusa, znajdujemy opinię, że sztuka Rafaela 
jest nieskończenie wyższa i piękniejsza od rodzajowego malarstwa 
niderlandzkiego, a dzieje się tak dlatego, że „idee, które ożywiają 
obrazy Rafaela nieskończenie są wyższymi od idei, dajmy na to 
Teniersa**^^. Pomimo tak kategorycznych sądów Massonius doce¬ 
niał wielkość Rembrandta, którego porównywał nawet z Rafaelem 
i nazywał „największym malarzem rodzajowym"' oraz, jak 
wiek XIX, chwalił Ruisdaela za „piękno wewnętrzne" w pejzażach. 
Wierzący w absolutne piękno M, Massonius bliski byl tym 
wszystkim artystom i krytykom, którzy widzieli w sztuce flamandz¬ 
kiej uleganie przyziemnym gustom i formę merkantylizacji idea¬ 
łów, które powinny przyświecać artyście. Taką postawę wobec tej 
sztuki, którą sygnalizowałem omawiając pierwiastek rodzajowy 
w literaturze i w malarstwie, wyraził wcześniej, bo już w 1846 r. 
K. Jaxa-Komornicki w szkicu pt. O kompozycji, czyli tworzeniu 
w malarstwie pisząc, że „szkoła flamandzka" w malarstwie mogła 
powstać „po wyziębieniu wiary w tych krajach", w których „ku¬ 
piec estetykiem być przestał" i gdzie zapanowały „materialne gus¬ 
ta" prowadzące do powstania ,,merkancyjnego kierunku"^^. 
W wypowiedzi tej dają się słyszeć dalekie echa innej, słynnej 
w epoce opinii o „flamandyzmie" zawartej w artykule A. Mic¬ 
kiewicza pt. O nowoczesnym malarstwie w Niemczech, w którym 
postępującą desakraJizację sztuki przypisywał poeta Reformacji 
i będącemu jej wynikiem malarstwu tworzonemu „dla zabawy 
bogatych mieszczan i kramarzy"^ 

W latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych XIX wieku opi¬ 
nie na temat „pierwiastka flamandzkiego" w malarstwie i literatu- 


j. L Krasiewski»$/W3.PuzMiń 1874,5.109 
(pierwodruk 1S47K 

SiWeesreiyczne pnez Mariana Mosscmiu$a, 
i. 7. 

** K. je«a>iromornicki. O czyli 

tworzeniu unneierstwie, „AlKortaeum” 1846^ z. 
4.S. 118. 

** Por. A. M leki owici, Puma estetyczno-hy- 
tyczne. s. 121/^ Według poety ..Reformacja po¬ 
zbawiła dużbą bożą poclyckiego uroku, przecię¬ 
ła kanały, które odżywiały sztukę, utrzymując ją 
w związku z niebem. Od tego czasu artyści mieli 
opuścić świątynię. Kozpeoszeni po świecie, jedni 
Mąkab się po polach i lasach, obserwując i na- 
śladniąc martwą przyrodę (krajobraz), inni za* 
IdadaB swe pracownie na placach i rynkach 
i pracowali dla zabawy bogatych iiiieszczan 
i kramarTY (szkoła flamandzka)". 
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rze kształtowały się gównie na podstawie sądów zawartych w pis¬ 
mach H. Taine^a, choć nadal funkcjonowały też tradycyjnie am¬ 
biwalentne wobec tego pierwiastka zdania o jego jednoczesnych 
zaletach i wadach. 

H. Taine idąc w swej ocenie malarstwa Niderlandów częściowo 
za Heglem widział w tej sztuce formę objawiania się ,,energii 
czynnej narodu” oraz przejaw mechanizmu dziejów, w którego 
wyniku ,,wiek symboliczny ustąpił miejsca wiekowi malownicze¬ 
mu”. Podkreślając wpływ klimatu, krajobrazu i potrzeby pracy na 
sztukę ludów P^nocy Taine dostrzegał w siedemnastowiecznym 
malarstwie holenderskim sztukę wolną ,,od zamysłów filozoficz¬ 
nych i zboczeń literackich”, preferującą autonomicznie pojmowa¬ 
ne wartości malarskie, takie jak kolor i światłocień, oraz służącą 
oddawaniu nie ideału, lecz rzeczywistości. Jak pisał: „Nic ma szko¬ 
ły, w której talenty oryginalne byłyby tak liczne ... ideał jest za 
ciasny i mieszkać w nim mogą tylko dwaj lub trzej geniusze, rea¬ 
lizm jest olbrzymi i dostarcza miejsca pięćdzie.sięciu talentom”^^. 

W Polsce w podobnym duchu utrzymana była opinia na temat 
malarstwa holenderskiego oroszona przez S. WiłJdewicza, który sfor¬ 
mułował ją w trakcie dyskusji z H. Struve, broniąc w pracy Malarstwo 
i krytyka u ruw zasad sztuki naturalistyczno-impresyjnej^®. Podobnie 
też oceniali „pierwiastek flamandzki'* w sztuce tak różni pod innymi 
względami artyści, jak H. Sienkiewicz i A. Sygietyński. 

Według autora Szkiców węglem naturalizm literacki bliski był 
„szkole flamandzkiej” w malarstwie poprzez swe dążenie do praw¬ 
dy oraz „malowanie wierne ... łapanie życia na gorącym uczyn- 
,,Flamandyzm” był dla H. Sienkiewicza kryterium wartoś¬ 
ciującym, bliskim wysoko cenionej przez niego „plastyczności”, 
oddziaływania na wszystkie pięć zmysłów i władania „pędzlem 
i farbami”, podczas gdy A. Sygietyński dostrzegał we współczes¬ 
nej sobie powieści pojmowanej jako ,,historia życia, jako dzieło 
natchnione prawdą, jako malarstwo obyczajów” dalszy ciąg ,,Van 
Ostade*ych, Teniersów, Rerabrandtów”^^. 


•• H- Tsine, FUozitftd ffztuki, 206. 

** Tak sUnemrisko S. Wi tkiewiLva wobec 

k4)]oru M. R£e|uAs.ka. por. M. R/.epifiska. Prt)* 
bUm ktfhru tt> pcUhfj o Sititce. (w: j SiyU 
OKtwe. Materiały Sesji Sto warxysienią Hlsto- 
rvtew Sztuki. Wur^awu 1976. 

Podaję za: Orzeszkowa. Stenkttfwkz. Prus 
o hterat%tne, s. 193. 

A- S ygi e ty D s ki, Pisma est ett/cznolUerackie, 
s 88. Krytyk ten w twórczości E. Zoli wiH/.ial 
kontymnu^ zmysłowego malarstwa ]. Jordaen- 
$a porównując ofsfy Zoli do płócien flamandz¬ 
kiego malarza, z których „cieknie lubieznośó 
I uderzająca rozkosz używania". op.cU.. 241/2. 
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Nie oznacza to, że wszyscy krytycy i pisarze działający po 
,,przełomie scjentystycznym^* jednocześnie pozytywnie oceniali 
,,pierwiastek flamandzld^^ w sztuce. Sądząc z artykułu pt. Artyści 
i artyzm P. Chmielowski niezbyt chętnie odnosił się do sztuki 
holenderskiej ,,gdzie pełno zarżniętych kaczek i biegających psów, 
kóz i cieląt**^®. W opublikowanym w 1876 r. zbiorze opowiadań 
J. Blizińskiego pt. Dziwolągi i humoreski odnajdujemy w opowia¬ 
daniu Pan Maciej postać wiecznego rezydenta, którego do jadalni 
oprócz apetytu ,,ciągnie ... jeszcze co innego. Tym ,,czym innym*’ 
był pewien obraz, czyli jak nazywał małatura holenderskiej szkoły, 
wystawiający ciemności nieprzeniknione, tej malaturze przyglądał 
się od kilku lat codziennie pięć razy na dobę z wielką uwagą 
starając się dociec, co mianowicie reprezentują niektóre przedmio¬ 
ty wyraźniejsze ... wśród ciemów”'^^. 

Widzimy więc, że nawet uwzględniając humorystyczny cel, jaki 
przyświecał autorowi Dziwolągów, małatura holenderskiej szko¬ 
ły'* nadal stanowiła dogodny przedmiot refleksji, chociaż z poziomu 
polemicznie odczuwanej „karczmy flamandzkiej" spadła na po¬ 
ziom dostępny czytelnikom różnych „dziwolągów" i „humoresek". 

Jeszcze w 1^7 r. J. Klaczko krytykując powieść J. Korze¬ 
niowskiego Krewni pisał o niej, że jest to „flamandzkie malowa¬ 
nie flamandzkich gatunków flamandzkim sposobem"^^ traktując 
określenie „flamandzki" jako synonim ukazywania rzeczywistości 
„coraz bardziej {Jaskiej, zuniformizowanej, kupiecko-mieszczańs- 
kiej, zatomizowanej i bezmyślnej"*^, podczas gdy dla recenzenta 
obrazu J. Brandta Biwak na ulicy Harlemu, będącego ilustracją 
jednej ze scen Pamiętników J. Ch. Paska, skojarzenie ze sztuką 
niderlandzką nie było czymś pejoratywnym, ponieważ, jak pisał, 
J. Brandt „tak dalece przejął się \reso\^ Pamiętników i tak natural¬ 
nie scenę wyraził, jakby to tylko współczesny artysta niderlandzki 
uczynić był w stanie^'* 

Nawet pobieżne przejrzenie dziewiętnastowiecznych wypo¬ 
wiedzi na temat malarstwa pol.skiego prowadzi do wniosku, że 


F.Chmi«lowskUi 44 |ric 4 ^ [w;] te* 

?i9mĄ hyt^in^Hercche. Warszawa 1961, 

t 1. 5. I!M. 

** j.Blizióski, i humoreski. Kraków 

1962 . s. 173/4 (pierwodruk 1676 ). 

^ Podaje za: J. Baehórz, fek czytano pcfwiełci 
Ićzrfo korzer^owshego^ (w:j rroblemy odbioru 
i odbiorcy. Studia pod red. T. Bujnicldcgo i j. Sla* 
winskieęu, Wrockiw-Wanzawa-Kraków^Gdańsk 
1977 , s. }SZ 

Tm. J. Bachór 2 . op rit. 5 . 182. Według 
J. Bachorza ..Flainandrlńe'* gromadzenie szcze¬ 
gółów setnaotycznie puste dla typowego ro¬ 
mantyka. Wtadomo. że sceny nieskazitelnie wa¬ 
ry styczne znajdiqą się w najbardziej romantycz¬ 
nych utworadi. ale żaden romantyk nie zgodziJ* 
by się na to, weryzm oczy nić wartością sanią 
dla słetse". s. 181. 

..Kkey” 1868 , nr 186 . s. 114. 
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związki ze sztuką ,,flamaDdzką” nie były poczytywane jako coś 
negatywnego, a na miano twórców bliskich siedemnastowiecznej 
sztuce ,,niderlandzkiej'’ zasłużyli sobie tak różni twórcy, jak 
A. Orłowski, J. F. Piwarski, J. Pankiewicz czy W. Czachórski. 
Podkreślano bądź aspekt ,,kraj owy” ,,rodzaj u flamandzkiego”, 
bądź tez analogiczny sposób wykonania bliski ,,holenderski ej pre¬ 
cyzji” w odtwarzaniu natury. Porównując te opinie na przykład 
z sądami współczesnej im krytyki francuskiej łatwo zauważyć, że są 
one bardzo podobne, ponieważ i tam spotykamy zdanie, że pod¬ 
stawowymi cechami sztuki Flamandów były „naśladownictwo 
i prawda”^^ i nawet taki zwolennik hasła L*art pour l art jak 
T. Gautier, chwalił flamandzką miłość do „pyzatych obłoków, 
świeżej soczystej trawy, wiatraków ... rozwichrzonej łoziny, szcze¬ 
kającego psa, dziobiącej kuty, do tysiąca bliskich i uroczych dro¬ 
biazgów, których istnienia sztuka francuska nigdy nie podejrzewa¬ 
ła lub którymi gardzjła*'^^. 

Prawdziwy podziw dla „flamandyzmu” w sztuce zapanował 
jednak wraz z rozwojem tendencji realistyczno-naturalistycznych, 
kiedy to w odległej o dwieście lat działalności „małych mistrzów” 
holenderskich dostrzeżono najbliższą sferę tradycji. Nieprzypad¬ 
kowo tak fanatyczny zwolennik sztuki realistycznej, jakim był 
T. Thorć-Burger, opublikował w 1866 r. monografią Yermeera van 
Delft, a liczni krytycy i artyści wskazywali na związki pomiędzy 
malarstwem holenderskim „lubującym się zawsze w drobiazgo¬ 
wym odtwarzaniu życia codziennego” i pisarstwem E. 

Dla T. Thore malarstwo holenderskie było spełnieniem ideału 
„sztuki dla człowieka” i stanowiło istotny argument na rzecz 
współczesnego mu realizmu dzięki swej mieszczańskości, intymno¬ 
ści i rodzajowości**^. Jak pisał: „tylko Holendrzy, zamiast przed¬ 
stawiać papieży i ksi^ąt, używali jako modeli prostych malarzy, 
dzielnych łuczników, nie przestrzegających etykiety burmistrzów, 
uczciwych i wesdych pracowników, przedstawiali tłum, wszyst¬ 
kich — w tym kraju równości^Porównując tą oroszoną w 1860 r. 


** A. Decainp$, Muzeum. PrteglĄd Sa/unu 
roku. |w;] Frencuicy pisane i kr^jfcy 
V malarstwie, t IL s. 142. 

** T. Cautier. iai7 [w:] Francus- 
cy pl>tarte... L II. s. SfiO. 

Por. na ten temat opinie j. de Craalk i C. Van* 
H‘elk«*oh«iyzena omawiane pnez ]. Kuksycką^Sa- 
looi w książce Utenttufa polsko Uu 1876 -1602 
a inepira<jt Cmila ZoU. Wrcdaw^W&rszawa-Kn* 
k^w^Cdańsk 1974, $. 75. lam też o^>Sżert^ hililin- 
CrafW 2 sigsidnieiua. lak pisał H. Sienkiewicz. 
E. Zola plastykę każe ... czytelnikowi (x}- 

cofwać ws^rsridnii ptęciu zmysłami. Z tego wzglę* 
du realMą w odym maczeniu tego wyrazu. 
Żaden teź pasaiz pized nim nie uwzględnił tak 
dalece świata ziawisk, natur>' martwej i w ogóle 
(la. jest to prawdziwy Hi^ender", H. Sion kie* 
wioz, O mtfwa&znue w powieści. Dwa odczyty 
(]8SnX (w:] Progromy i dyskusje literackie okre¬ 
su s. 442. 

Por. na ten temat: H. Morawska, Kłopoty 
krytyka, s. 119. 

W. Burger. Museesde la HoHande (L860), 
podaję za; H. Morawska, op.cit., s. 129. 
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wypowiedź z opinią na temat sztuki holenderskiej J. Kromera, 
który chciał pogodzić obecne w tej sztuce — ,,ścisłą rzeczywistość'* 
oraz ,,ideał’', widzimy jak stopniowo z konotacji łączonych z 
mandyzmem" w sztuce wypierano tradycyjne dążenie do idesdu 
i jak z kolei ideahzaęja obejmowała rzeczywistość zaludnioną przez 
owych „prostych marynarzy, dzielnych łuczników ... i wesołych 
pracowników*', tak Jakby Jedna utopia musiała być zastąpiona 
przez inną o odmiennym zwrocie, lecz o podobnym, irrealnym 
charakterze. 

Tym, co odróżnia wizerunek sztuki,,flamandzki ej’* rysujący się 
w krytyce francuskiej i w polskiej, jest wyraźne w tej ostatniej 
łączenie „flamandyzmu" z ideą sztuki narodowej. Jeszcze według 
J. Krcmera sztuka holenderska „wprowadzała nas w najniższe, 
w najplugawsze sceny plugawego życia. Ta sztuka tutaj zrzuciła 
pychę z serca i awanturuje się po szynkowniach ... karczmach, 
wśród ... wyziewów piwnych, hucznych opilców, rubasznych śpie¬ 
wów, bijatyk, kart", co nie przeszkadzało jej być „klejnotami nie- 
oszacowanymr każdej galerii"*^. Dla J. I. Kraszewskiego opisujące¬ 
go Pińsk i Pińszczyznę przypominały one widoki Holandii, ponie¬ 
waż podobne tu były „piaski i chmurne niebo ... i powietrze cięż¬ 
kie, a prawie solą przesiąkle"^^. Powracamy więc do ukrytych 
w rodzimym krajobrazie obrazów „flamandzkich nie bez barwy 
krajowej", które w sposób dosyć przewrotny zostały włączone do 
programu malowania swojskich „Icrajowidoków", Przewrotność ta 
polegała na tym, iż współtwórcy tego programu wskazywali na 
malarstwo holenderskie jako na wzór dla polskich malarzy i jedno¬ 
cześnie przestrzegali przed jego zbyt dosłownym naśladowaniem. 

J. L Kraszewski, jakby zapominając o wcześniejszym pozytywnym 
wartościowaniu Holandii i jej widoków, w dalszej partii cytowanego 
fragmentu życzył któremuś z polskich malarzy, by ,,zamiast kopii 
nic nie znaczącej flamandzkiej karczemki" zrobił,,obraz tego miej¬ 
sca tak oryginalnego na wiosnę ... kiedy się dumy zbierają na j. Kremer^u^a s. i 42 

I .11 ^ 1 . 1 ..'^1^1.'. *^1 J- I. Kraszewsli. Wspomnienia Wołynia, 

brzegu i zabłocona populacja rinska stoi nad wodą i ożywa ruchem pojetiaiutwy. s. 112. 
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przemysłu i handlu. Do tego dodać by potrzeba otwartą a wielce 
brudną karczmę, eo najwięcej różnych Żydów, kowala w czarnym 
skórzanym fartuchu ... dzieci i bachurów ... i jednego Izraelitę 
w koczu, w sobolach, króla tego handlu i ruchu poglądającego 
dumnie z góry na płynące nadzieje”*’. 

Opisana przez autora Wspomnień Wołynia, Polesia i Litwy 
kompozycja malarska będ^ja próbą stworzenia za pomocą slow 
obrazu chwytającego naturę „na gorącym uczynku”, to wykorzys¬ 
tujący zdobycze „flamandyzmu” program dla szeregu powstałych 
w późniejszych latach płócien F. Kostrzewskiego, J. Szermen- 
towskiego czy W. Gersona. „Prawda natury” przeplatała się 
tu z czerpiącym z holenderskich wzorów doborem motywów, 
a „karczma flamandzka” nabierała rodzimego kolorytu. Kojarzony 
ze swojską rodzajowością „flamandyzm” mógł też przybierać po¬ 
stać sztuki realizującej wzorowo postulat odtwarzania natury, a po¬ 
śród wielu malarzy polskich, których dzieła i wypowiedzi możemy 
obecnie prześledzić, obok C. K. Norwida jedynie tak skrajny piew¬ 
ca ideału w sztuce jak H. Siemiradzki byl bezkompromisowym 
przeciwnikiem rodzajowej sztuki holenderskiej i niemieckiej*^, 
podczas gdy inni odnosili się do niej przychylnie bądź samemu 
trawestując jej formy, bądź też oceniając ją pozytywnie wtedy, gdy 
we własnej twórczości nie korzystali z wypracowanych przez nią 
wzorów. 

Przykładowo, P. Michałowski w jednym z listów z 1846 r. pisał 
z Amsterdamu: „Teraz widziałem arcydzieła Rembrandta, Steena, 
Holbeina, Pottera, o których nawet wyobrażenia nie miałem” pod¬ 
kreślając, że „w jednym obrazie Pottera, którego nieforemny 
sztych u siebie mamy, znalazłem rozwiązanie prawie wszystkich 
trudności, które wykonanie zwierząt wielkości naturalnej przed¬ 
stawiać może”*^, a według S. Witkiewicza tacy artyści jak Teniers, 
Brouwer, van Ostade, Snyders i Rembrandt „okryli ... sławą swoją 
ojczyznę, byli źródłem jej bogactwa i do dziś dnia są jej dumą”*"*. 

I. Jakimowicz — autorka prac najpełniej na gruncie polskiej 


*■ Ibidem. 5 . 112. 

** Pof, na tea temat J. Duśyk, Siemiradzki. 
Opowieść btogreftezruty Warssawa 19S6, s. 129. 

” Podaję 2 a:Piotr Mich a łowski. Hi/ 5 ti/da . 

s 

** S. Witkiewicz, M^arstwo i krytyka u nas, 
(w:] Sztuka i krytyka u nas. Pismu zebrane, L ł, 
s. 109/10. 
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historii sztuki ukazuj^ch związki pomiędzy dziewiętnastowiecz¬ 
nym malarstwem polskim a siedemnastowieczną sztuką holen¬ 
derską^^, wskazuje na wpływ, jaki miały na szereg obrazów po¬ 
wstałych w latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych oryginalne 
płótna flamandzkie i holenderskie znajdujące się w kolekcjach 
T. Zielińskiego, J. F. Piwarskiego czy Ł. Dąmbskiego. Według 

I. Jakimowicz zainteresowanie tego typu sztuką wynikało nie tylko 
z tak charakterystycznego dla epoki historyzmu, lecz również z wi¬ 
docznej choćby we Francji chęci potwierdzenia własnej, coraz bliż¬ 
szej postawom realistycznym twórczości poprzez „uświęcający” ją 
niejako kanon artystycznej tradycji. Autorka monografii poświęco¬ 
nej kręgowi malarzy związanych z mecenatem T. Zielińskiego po¬ 
daje szereg przykładów dosłownych kopii i bardziej swobodnych 
transpozycji malarstwa dawnych „małych mistrzów”, wykonanych 
przez takich malarzy, jak: F. Pęczarski, K. Żwan, 

J. Richter, Ch. Breslauer, W. Kasprzycki, J. P, Łuszczyński, 
H. Beyer, L. Molinarl, A. Slendziński, J. F. Piwarski, F, Kostrzew- 
sld*®, a liczba tych przykładów świadczy o żywej obecności ..pier¬ 
wiastka flamandzkiego” nie tylko w ówczesnej literaturze i krytyce 
artystycznej, ale i w samym malarstwie, 

Dla L. Siemieńskiego wystawiony w 1855 r. obraz F, Kostrzew- 
skiego Wnętrze karczmy byl dziełem „prawdziwie flamandzkim”, 
w którym najbardziej wartościowa była „poczciwa, naturalna praw¬ 
da”’’’, a inny krytyk oceniając dawne malarstwo holenderskie pisał 
o nim, że „nie ma tam rutyny ani warsztatu malarza, ani najmniej¬ 
szej pretensji do szyku. Jest tam jedynie prostota w duchu, w rze¬ 
czy i wykonaniu”’®. „Prawda natury”, utrwalenie „życia potocz¬ 
nego”’® to nakazy na tyle silne i tak bardzo związane z „flaman- 
dyzmem” w sztuce, że po latach jeszcze, sądząc po wspomnieniach 
licznych artystów, okres kształtowania się polskiej sztuki narodo¬ 
wej kojarzył się im z inspiracjami płynącymi z bezpośredniej obser¬ 
wacji ziemi ojczystej oraz z poznawaniem dostępnych w kraju 
oryginalnych płócien „małych mistrzów” holenderskich. 


** Por. I. Jaki mówi C2, 

ł merenoa, %. 117 i n. Tutą/ duklwlne 
o(i>ów4oikie wptywtW maJarstwa hol en* 
dorsbefo na sMk pobką i bibliografia tematu. 
** Możliwo tu tai oddziaływania drogą poire* 
Ani*^ poprzez tw6fOłoić |. P Norblina i A. Orłów* 
por. I. Jakimowicz. W hąi^u ramhrofid* 
tot^hch tfdkpfji. „Biuletyn Hii^tortl Sztuki*' 
1957. m Ł a. m ISa 

<L. SlemleAdci/. Widawa nluk 
w „Czas" 1S55. nr 41, s. 2. 

** K. M.. iCnpowo Sztuk ftękfi^ch 

(1S5S). podąięza; I. Jak icno wic a, Tomasz Zie* 
liński 5 . 121. 

Jesl to opiBi» W. Certona. Jak pisaJ on w pra¬ 
cy O zbiorze obnzów P. C. Lachnickiego, War¬ 
szawa 1865: „W rodzaju potocznym szkolą bo- 
tender^a przodowała innym współczes^nym. 
Wyłączność tego kierunku w pewnej epoce 
(włożenie w niego wszystkich sil i zdolności naj* 
TTUłl tnfTiitazyfh artystów spowodowaly przyslo* 
wTową nazwę flareandczyzny na obrazy, których 
treść brana jest z ^cia potocznego", op,cit.. s. 
10, Por. też L Jakimowicz, op.eii., s. 121. 
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I. Jakimowicz analizując skład kolekcji obrazów T. Zielińskiego 
podkreśla, że dzieł holenderskich było w niej stosunkowo niewiele 
i dziwi się, że właśnie te płótna tak mocno zapadły w pamięci 
W. Gersona czy F. Kostrzewskiego. Wskazanie na wyprzedzającą 
autonomiczne, „wewnątrzmalarslde"' wpływy dyskusję nad ,,na- 
mandyzmem*' w sztuce oraz na funkcjonujące w cpocc opinie 
o sztuce holenderskiej pozwala na pełniejsze wyjaśnienie tego dy¬ 
lematu, tym bardziej że, jak to wykazały badania W. Olkusza^®, 
oddziaływanie malarstwa holenderskiego i związanych z nim obie¬ 
gowych opinii obecne było w literaturze i krytyce polskiej do końca 
omawianej epoki, tak jakby utożsamiany często z werystyczną 
„przedmiotowością” — „flamandyzm*’ był jednym ze sposobów 
ówczesnego widzenia rzeczywistości. 

Opisujący malarstwo prezentowane na Wystawie Powszechnej 
1855 r. Edmound i Jules de Goncourt porównując sztukę Ingres 
i twórczością Rafaela pisali: „Rafael! Na to imię staje przed ocza¬ 
mi linia, cała linia. Jej elegancja, czystość i dziewiczość, boska 
kreska, podbój piękna przez człowieka, spokój, nieśmiertelna har¬ 
monia, łagodna pogoda i falujący kaprys i miłosne sploty formy 
i naiwny szczep gotyku rosnący na drzewie pogaństwa, wspinanie 
się antyku ku chrystianizmowi*'^^ W ocenie Goncourtów Ingres 
jawił się jako artysta pozbawiony rafaelowskiego czaru konturu, 
poczucia rysunku oraz „inteligentnego piękna"’, u którego podłoża 
leżała nieosiągalna w XIX wieku jedność życia i twórczości. Podob¬ 
nie dla T. Thore Rafael był przejętym najwyższymi dążeniami 
ludzkości ,,geniuszem wyższego lotu niż Brouwer''^^, a opinia ta 
wygłoszona przez zwolennika i znawcę sztuki holenderskiej wska¬ 
zuje. że wraz z recepcją twórczości Rafaela wkraczamy w tak 
wielbiony przez epokę tajemniczy świat ideału sprawiający, że 
różniący się niejednokrotnie w każdej innej mierze krytycy i artyści 
wobec twórcy Szkoły Ateńskiej jednoczyli się we wręcz bałwo¬ 
chwalczym podziwie. Rafael Santi — bohater licznych dzieł literac¬ 
kich, malarskich, krytycznych — poza nielicznymi wyjątkami, 


^ w. Olkus 2 . W mdIdrjTt4^a nideflandz‘ 
Dzieła sztuJdjeJ^iródło inspiracji pisarzy 
2 pehwy XiX wieku, ,,Zeszyty Naukowe WSP 
w Opolu”. Pil. Polskę XVIIt. Opole 19B0. Sądząc 
2 przykładów cytowanych przez V/. Olkuszu 
związki te zasadzały się rta dosyć powierzchow¬ 
nym pTzeooszeniu ..rembrandtowsbego oswiet- 
lenifl” lub „barw” do <ęisów literdckirh ochz 
fascynac|i „bogatymi w ciało blondynkami'’. 
W. C^usz [Hniacza telsty A. Sewora, E. Orzesz¬ 
kowej, M. Kooopnicldej, M. bałuckiego, A. Wi- 
lcz>'ńskicgo, J. ^dnriasiewicza. 

** Edmound i Jules de Goncourt, Malarstwo 
na Wystawie Fowastechnef Ł855 mku, [ w: ] Fran¬ 
cuscy pisarze i krytycy o maiarstwie. l. 3, s. 222. 
•* T. Tbore, Sohm roku, [w:] Francuscy 
pisarza t. III, s. 260. 
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nego recepcji sztuki Rafaela w okresie romantyzmu, podkreślając, 67. F. Kostrzewski, 
że obok Homera, Dantego i Szekspira czwartym, najwybitniejszym Odpust na wH 
według romantyków twórcą w dziejach ludzkości byl właśnie ma¬ 
larz z Urbino, wskazuje na rolę, jaką odegrały w kreowaniu ów¬ 
czesnego wizerunku Rafaela: działalność filozofów związanych ze 








18 


205 












68. F. Kostrzewsld, 
W karczmie, 

1854 








szkołą jenejską, artykuły F. Schlegla, biografia włoskiego artyst>^ 
pióra Quatremere de Quincy oraz opinie najwybitniejszych twór¬ 
ców epoki z E. De!acroix na ezele^^. Nie wnikając głębiej w omó¬ 
wione przez A. Kowalczykową również i inne źródła popułarności 
Rafaela, takie jak nieustanna obecność dzieł tego artysty w akade¬ 
mickich programach nauczania oraz na rynku antykwarycznym, 
wypada tu jedynie przypomnieć słowa W. K. Stattłera, który 
w 1818 r. w czasie swego pobytu we Włoszech przeżywi uniesie¬ 
nia przed „prawdziwie niebiańskiej świętości” dziełami twórcy 
słynnej Transfiguracji, a w 1821 r. składając sprawozdanie ze 
swych studiów w Rzymie pisał, że w jego malarskich usiłowaniach 
„dzieła boskiego Rafaela i Tycjana przodkowały pociągom pędz¬ 
la”^*. A. Kowalczykowa wskańije, że popularność sztuki Rafaela 
wśród romantyków wynikała zarówno z ciągłości pewnej tradycji 
podtrzymywanej przez ówczesną krytykę i estetykę, jak i w od¬ 
niesieniu do nielicznych twórców, takich jak J. Słowacki lub 
C. K. Norwid, z włączenia dzieł tego artysty do ich własnych 
„muzeów wyobraźni”, dzięki czemu twórczość żyjącego przed wie¬ 
kami malarza ożywała poddawana często odbiegającym od wizual¬ 
nych pierwowzorów reinterpretacjom. Wielbiciele Rafaela modlili 
się, tak jak Z. Krasiński do „Madonn Rafaela” widząc w jego 
dziełach „wizję ideału Rafaela oceniano też poprzez obiegowe, 
idiomatyczne formuły, takie jak „rafaelowskie kolory”, „pędzel 
Rafaelowy” itd., pamiętając o entuzjastycznej ocenie jego twórczości 
wygłoszonej przez A. Mickiewicza, dla którego obrazy mistrza 
z Urbino były „wzorami malarstwa chrześcijańskiego”^®. Bardziej 
indywidualnie przeżyli dzieła Rafaela C. K. Norwid i J. Słowacki. 
Dla Norwida imię włoskiego malarza było często jedynie dogodną 
maską służącą wyrażaniu własnych sądów o sztuce (tak np. w Roz¬ 
mowie zmarłych) oraz połemiki z bajroniczną wersją romantyzmu; 
podobnie w poezji J. Nowackiego doszło do interesującego zetknię¬ 
cia wyobraźni poety-wizjonera z malarskimi inspiracjami, które 
przenikając w świat dowa wyznaczały wiele spośród poetyckich 


** A. Kowalczykowa. Rafael, czyli o stylu ro- 
martitfcsnym^ „f^iniętrak literacki" 19S2, z. 1/2. 
** Cytaty kolano: W. K. Stattlor> Pamiętnik, 
Kłaków 1916, s. 55 oraz za M. Masłowski, 
Sitaiw maiorskie W. K. Statt/ero, s. 49. 

** Por. A. Kowalczykowa, Rafael, czyli o sty¬ 
lu romantyanym, s. 2U5. 

** Por. A. Mickiewicz, Pismo estetyczno-kry- 
łyczne, s. 119. 
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obrazów i metafor. Jalc pisał Słowacki w liście do matki w 1846 r. 
o przygotowyw'anycli do druku swoich Pismach: „Pracuję — myślę 
— przygotowuję moje obrazy na ekspozycję. Malarstwo mię za¬ 
trudnia — chciałbym w tych płótnach światło wyrazić, więcej niż 
kolorowość natury — światło, z którym w oczach Rafael zaczy- 

n£r®^“. 

A. Kowalczykowa, analizując romantyczny wizerunek sztuki 
Rafaela w dziełach polskiego poety, podkreśla zbieżność sądów 
o malarstwie Roszonych przez J. Słowackiego z myślami zawartymi 
w artykułach drukowanych w Europie w latach 1802—1803 przez 
F. Schlegla, dla którego w obrazie powinny połączyć się religia 
z filozofią, a cełem sztuki malarskiej było ukazanie boskości, bo¬ 
wiem „tojednoi niepojęte, duch, to, co znaczące, to,co właściwe ... 
jest właściwą sferą malarstwa”®’. Stopienie malarstwa z poezją, 
alegoryczna lektura obrazów, widzenie w sztuce malarskiej formy 
emanacji duchowej prawdy, wiara w to, że dzieła Rafaela są „bar¬ 
dziej poetyckie niż malarskie”®®, zbliżały do siebie interpretacje 
sztuki włoskiego malarza dokonywane przez Schlegla i Słowackie¬ 
go, podobnie jak „medialny”, unieważniający warstwę przedsta¬ 
wiającą styl odbioru obrazów, którego świadectwem jest szereg 
utworów polskiego poety z fragmentem VIII pieśni Beniowakiego 
na czele, w którym to fragmencie poetycki opis lóż watykańskich 
splata się z zaczerpniętą z Apokalipsy wizją zagłady ludzkości. 

Według J. Słowackiego pięknością było „to wszystko, co wy- 
aniela materię”®®, a kontakt z malarstwem Rafaela stanowił pre¬ 
tekst dla odsłanianych przez poetę-proroka rewelacji o Historii 
i Bogu wyższych ponad zewnętrzny świat przedmiotów. Interp¬ 
retacje sztuki Rafaela mieściły się zatem po stronie preferowania 
świata ducha, którego „prawdziwie boskim kapłanem”’®, jak pisał 
Schelling, był mistrz z Urbino. Porządek rozumu, który w osiem¬ 
nastowiecznych interpretacjach sztuki Rafaela przeważał nad po¬ 
rządkiem serca”, w wieku XIX musiał ulec nowej, bliskiej religii 


Słowacki. Lhiv da fmtki, [w:] Thiela 
uf^ane. Wroclaw*Waraeawa*Kraków-Gdańsk 
t VI. s. 422 

^ F. ScblogcI. iioHanische Gemal^ 

da, ..Europa" 1803. 2. s. 115. podaje^ 7a: A. 

Kowalczykowa. s. 212. 

** Por, A. Kowalczykowa. op.cit ^ 9 . 213. 
Por, A. Kowalczykowa. op.dt,. s. 219. 

F. W, j. Schalling. Filozofia izfukt. s. 251. 
W TeozafU JuHusta fiłozoficrnyni dialogu 
napisanym przo/. F. Schillera przed tokiem 1783 
jeden z dwu iiroiagonis^ów dialogu *- Bafacl 
ŁwierdziI, śe ..głowa musi kształtować serce". 
Por.; K. Schiller. Listy o estetycznym wycho¬ 
waniu i mne mzprewy, przełożyli I. 

KroDska i J. ^okopiuk. WarsTawa 1972. s. 5. 
Por. leżuw^J. H. Hagslruma w książce The 
sister ar<a... a 163 i n. Według tego badacza 
w .jniizeum wyobraźni*' angielskich poetów 
oaicnmasŁowiecaiych Ralael cieszył się najwiek* 
szą pApuhraością inspirując takich art>'stów. jak 
A. Pope. W. GtJhns i inni. 
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uczuciowości, dla której nazwisko malarza było dogodnym, po¬ 
wszechnie znanym symbolem. 

J. Kremer widząc w Rafaelu najwybitniejszego artystę w dzie¬ 
jach malarstwa uważał, że tak wybitne miejsce zajął on dzięki 
wierze chrześcijańskiej, która „wyświęciła go na arcymistrza całej 
ludzkości** i sprawiła, iż „wdzięk i spokój z nieba zrodzony, czystość 
nieskalana, urok nadludzki, rzewność aniołów** otaczały jego dzieła 
,,aureolą jakby nie z tego świata'*^^; podobnie K. Libelt sądził, że 
Rafael byl malarzem, na którego farby spłynęło błogosławieństwo, 
dzięki czemu mó^ on stać się prawdziwym twórcą chrześcijańskim^^, 

Autentyczna, głęboka wiara niezbędna przy tworzeniu obra¬ 
zów religijnych, jedność życia i twórczości, wyglądu artysty i chara¬ 
kteru kreowanego przezeń dzieła, to idee stale obecne w dziewięt¬ 
nastowiecznej myśli estetycznej, których najdoskonalszym ucieleś¬ 
nieniem był właśnie Rafacł. Przykładowo dla J. Kremera włoski 
malarz był sam ,,piękności aniołem**, dzięki czemu mógł osiągnąć 
równowagę pomiędzy treścią a formą, studium natury a ukazywa¬ 
niem „iskry wiekuistej od Boga mu danej **‘^^, podczas gdy dła 
C. K. Norwida Rafael ucieleśniał ideał artysty (artifexa) najbliż¬ 
szego w swej twórczości absolutowi*^ 

Obowiązujące w XIX wieku „poezja pędzla** i kult ideału sprzy¬ 
jały wprowadzaniu postaci mistrza z Urbino do dziel literackich, 
a Rafael jako artysta doskonały, wzór i obiekt kultu pojawia się 
w literaturze polskiej wielokrotnie tak w okresie międzypowstanio- 
wym, jak i w latach późniejszych. 

W Sfinksie J. I. Kraszewskiego sprytny samouk — malarz o na¬ 
zwisku Perli, który „kradł ze sztychów kawałeczkami** licząc na 
popularność obrazeW Rafaela często kopiował jego dzieła^ po¬ 
dobnie malarz Mich^ w Dwóch braciach artystach L. Potockiego 
wierzył, że kto chce zostać artystą ,,ten w arcydziełach sztuki powi¬ 
nien szukać natchnienia**, powołując się na autorytet Rafaela, któ¬ 
ry miał powiedzieć, że „pojąć to wyrównać**^^. W opublikowanym 


^ J. Kr«in«r. todróido Wtoch, Wilno 1964, t 
V, C2. l, t. 370/71. 

K Libelt Estetyka czyli 
przez , Pelersburg 1654. ss. 393 1 385. 

Kremet. Listy z Krokcwtt, ss. 223 1 219. 

Opinią K sawarl C. K. Norwid w jednym 
z do j. L Kraszewskego, gdaie pisał, ze 
„artyyfOw poziujemy po ideale, a mierzymy ich 
po wysokości ideału" przez co motna byt^ rtrt^y* 
mistrzem malarzem (pictor) i bardzo nUkim ar¬ 
tystą (artffes). Dla Norwida ]. Matejko byl jed¬ 
nym z mjbieglQszy«:h malarzy w Europie i .Jed¬ 
nym z DajmiiM^ wyobrasenm mających o art>z- 
mie". Pods^ęza: W. Danek, Motyko i Krniize- 
u>ski. konc^pc^- dziejów Polski. WroHuw- 
Waiszawa-Kiakuw 1969. s. 108. 

’• J. L Kraszewski, Sfinks, Poznań 1874. s. 
J20. 

bwis 'Larys życia towarzyskits- 

gp XIX tiHeh* przez L. P. {Leum PoUKkiei^o), 

PoriKiń 1856, s. 16. 


209 





w 1855 r. Rotmistrzu bez roty A. Niewiarowskiego główny bohater 
wypowiadał zdanie, że „poezja dzisiaj musi mieć ciało greckiego 
posągu napełnione proroczym duchem ... poezja obecnie musi być 
tym czym jest Madonna Rafaela, to jest zawierać najwznioślejszą 
myśl chrześcijańską w najpiękniejszym pogańskim ciełc'”^ ®, 
a w Improwizacjach i poezjach Deotymy znajdujemy utwór zatytu¬ 
łowany MalarstiOOj w którym Rafael w natchnieniu widzi blaski 
nieba i dzięki si^ywającej lasce Bożej, w malowanym przez niego 
obrazie religijnym „cud pod pędzlem się powtarza'**’^. 

Na osobną uwagę zasługuje wizerunek twórczości mistrza 
z Urbino w utworach W. Syrokomli i T. Lenartowicza. W poemacie 
Stella Fomarina W. Syrokomla tłumacząc się we wstępie z tak 
egzotycznego tematu pisał, że po prostu polubił „sam przedmiot'" 
i „mi^d kilka myśli do wypowiedzenia'*. Powcdując się na francus¬ 
kie prace poświęcone Rafaelowi i Fornarinie poeta kreślił w swym 
utworze historię idealnej miłości malarza i jego muzy, widząc 
w Rafaelu „kapłana sztuki nieśmiertelnej** oraz „narzędzie niezie¬ 
mskiego celu*\ Według autora Stelli już same narodziny artysty 
były wynikiem ingerencji Ducha Bożego, o czym miała świadczyć 
uroda malarza i oczy skierowane ku „ideałom piękności i cnoty”, 
a sam Rafael został przez Syrokomlę upozowany na nowego Chrys¬ 
tusa nauczającego w młodym wieku starych mistrzów. Dzieje miło¬ 
ści Rafaela i Fornariny to według poety pasmo nieustannych za¬ 
chwytów i uniesień dziejących się w sferze ducha, których rezul¬ 
tatem są obrazy ukazujące wizerunek Matki Bo.skiej. Jak pisał 
W. Syrokomla: „Nie ziemskie żądze, nie brzydkie zamiary paliły 
mistrza ku pięknej dziewczynie’*, ponieważ uważał on, że malarze 
„tylko ducha poją się ponętą**®^. 

To co w poemacie znanego gawędopisarza zyskało niemal kary¬ 
katuralny wyraz, owo nieustanne dowodzenie dziewiczej czystości 
Fornariny i Rafaela oraz polemika z wątpiącymi w nią autorami 
francuskimi, było odległym echem pojawiających się w XIX wieku 
opinii, że wraz z poznaniem córki piekarza Rafael opuścił krainę 


” A. NiewiaiOH ski, Rotmiilrz bez roty, War* 
1655, & M. 

Jmpnrwisa^^ i poei^ Deotymy, poczet l, 
Warszawa \SS4, s. 65. 

Sidła Fornarina {Córka piekarut). Unięp 
z ząfcia Bafada pnez W. Syrokomhi, Mińsk 
1859, ss. 17-45 i 49. 
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ideału przechodząc na stronę materialnego, niemal pogańskiego 
piękna. Jak pisał o tym A. Mickiewicz: „Rafael stopniowo puszczał 
w niepamięć nauki tego ducha czystego i pogodnego, który był jego 
natchnieniem w pracowni Perugina i w klasztorach Sieny”, przez 
co ,oego Madonny nabrały wyrazu Fornariny, a jego apostołowie_ 
wyrazu greckich filozofów”*'. 

W. Syrokomla próbował „ratować” całą twórczość mistrza 
z Urbino każąc wierzyć czytelnikowi, że i Fornarina żyła w świecie 
ideału, dzięki czemu mogła natchnąć Rafaela do stworzenia wize¬ 
runków Madonny. Nieco inna była interpretacja twórczości włos¬ 
kiego malarza w poezji T. Lenartowicza, który w opublikowanym 
w 1870 r. poemacie Artyści prezentował „trójcę świętą” malarzy, 
do której wchodzili Fra Beato da Fiesole, Rafael i Michał Anioł. 
Najwyżej oceniał poeta działalność Fra Beato, najniżej — Michała 
Anioła, Rafael reprezentował w „trójcy” ideał prawdy oraz jedność 
życia i tworzenia będąc „młodzieńcem złotym” „szczęsnym u robo¬ 
ty”. Lenartowicz wprowadził jednak do tej pogodnej wizji akcenty 
patriotyczne - obraz aniołów snujących w niebie drugą Polskę 
kreowaną na wzór rodzimych ,,krajowidoków” z brzozami, Wisłą, 
wioską i falującym zbożem, a zasadniczym celem utworu było 
przekonanie rodaków, że Ojczyzna niedługo już, dzięki boskiej 
pomocy, zostanie wyzwolona®*. 

Nie zawsze literacki wizerunek postaci i twórczości Rafaela 
służył w XIX wieku tak wzniosłym zadaniom. Częściej imię włos¬ 
kiego malarza przywoływano jako konwencjonalny sygnał wywoła¬ 
wczy służący porównaniom urody bohaterki do ,.główek Rafaela . 
Twórca, który, jak pisał A. Czajkowski: „wdzięki ziemianek pro¬ 
mieniem światłości boskiej ozdabiał”®* w powieściach J. Korzenio¬ 
wskiego, L. Siemieósłdego, J. I. Kraszewskiego, B. Prusa czy 
H. Sienkiewicza dostarczał wzorów do uroczych i niewinnych 
portretów ukazujących „twarz Jadwisi” {Krewni J. Korzeniow-skie- 
go), Madzi {ETnancypantki B. Prusa) łub innej pięknej blondynki, 
którą ,jakby nieśmiertelny Rafael nakreślił”®''. 


A. Mickiewicz. O tunooczesnym molKirst- 
lóe r€lię^7Ufm u> ^liefwzech. (w:] Pisma cstety- 
czao-kryt^sue, a. 121. 

** T. Lenarlowicz, Arfyści, fw:] tegoż, Al¬ 
bum wtoskie pnez ... Lwów 1870, s. 147 
** J-A CzAj\iowski^Opo9zJi w ntuhwhpttik- 
nifch, s. 170. 

^ 1* Siemieński, Wieczomice. Powui^Hki, 
charaktery, życiorysy i podróże przez .... Wilno 
IA&4. L m, s. 31. 
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Trudno jest jednoznacznie określić, kiedy dokładnie doszło 
w polskiej krytyce artystycznej do podważenia gloryfikowanej do¬ 
tąd roli twórczości mistiza z Urbino, bowiem związane z tą ,,desak- 
ralizacją” intuicje pojawiają się w różnych latach i dotyczą odmien¬ 
nych kwestii artystycznych. J. Suchodolski w pisanym w 1836 r. 
z Rzymu liście do syna zaznaczał, że „między fanatykami szkoły 
włoskiej uchodziłem zawsze i będę uchodzić za barbarzyńca (1)**®^, 
a barbarzyństwo to miało wynikać z wiary ,,w szkołę francuską 
teraźniejszą**. Polski malarz wprawdzie jak pis^, ,,bił czołem** przed 
wielkimi mistrzami szkoły włoskiej, jednak brzydził się niewolni¬ 
czymi naśladowcami tej szkoły, którzy ,,chwytają z łatwością to, co 
tamci mieli najgorszego ... a nie mając geniuszu tamtych mistrzów, 
niedołężnie naśladują to, co oni mieli szczytnego*’®^. Dla Suchodol¬ 
skiego, który uważał, że H. Vernet jest jednym z najwybitniejszych 
malarzy świata, wzory rafaelowskie nie były atrakcyjne, gdyż nawet 
słynne Przemienienie Pańskie, jak twierdził, „nie zrobiło na nim 
spodziewanego wrażenia**, a w kulcie, jakim otaczano dawną szko¬ 
lę włoską, widział głównie machinacje handlarzy obrazów. 

Podobnie niezbyt przychylną opinię o dawnej sztuce włoskiej, 
choć wynikającą z odmiennych przesłanek ideowych, spotykamy 
w utworze M. Bałuckiego pt. Heraklesowe drogi, w którym pisarz 
kazał wypowiedzieć umierającemu poecie myśl, że mały obrazek 
ukazujący Matkę Boską Częstochowską jest więcej wart niż „Rafa- 
ele** i „Tycjany**, przed tymioslalnimi bowiem „tylko Anglomany 
ze szkiełkiem stawają**^’, podczas gdy S. Tarnowski zastanawiając 
się w 1881 r. nad niezbyt chętnie przez niego widzianą dominacją 
powieści na rynku czytelniczym pisał: ,,to ograniczenie człowieka, 
ta wrodzona i wieczna jego skłonność do wszystkiego co mniejsze, 
to podobno tajemnica tej wielkiej wziętości, jaką się cieszy powieść 
zawsze i w naszych czasach. Bijemy czołem przed Rafaelem, ale 
w swoim pokoju, dla przyjemności własnej, zawiesimy kolorową 
litografię z jakiegokolwiek francuskiego obrazka raczej niż rycinę 
Sykstyńskiej Madonny**®®. 


^ Potlaię za K. $r(>czyń:(kH, fanuary Sucho- 
iUftski. & 55 . 

HriAfm . Ł 

^ M. Balucki,tegoż. 
Now^ei obrasJa, Warszawa t. II. s. 326. 
** S. Tarnowski, Z n^nmeszyth }?owieici pot- 
(lS8ł), podaję za: Prog;ramy i dyskusja lUa- 
rackie okresu pozytyuAzmu, s 221 . 
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Dylemat wyboru pomiędzy rafaelowską Madonną a francuską 
popularną litografią dręczył też K. Chlędowskiego, który w pracy 
poświęconej sztuce współczesnej i jej kierunkom deklarował się 
jako zwolennik idei piękna i działalności artystycznej pojmowanej 
jako ,.zbiór podsłuchanych w sercu ludzkim ideałów”®^, a w nie 
przeznaczonym do publikacji za życia autora Pamiętniku pisał, że 
Rafael nie zrobił na nim wrażenia, bowiem ,.obrazy mistrza zdawa¬ 
ły mi się chłodne, akademickie i nie przemawiały ... ani do serca, 
ani do imaginacji”®®. 

Podobna ambiwalencja uczuć wobec sztuki Rafaela przenikała 
sądy tych artystów i krytyków, którzy pragnęli widzieć w sztuce 
zwierciadło wsp^czesiiości, a nie opartą na autorytetach dawnych 
mistrzów chłodną, akademicką, pozbawioną indywidualności ma¬ 
nierę. 

We Francji już w 1824 roku A. Thiers uważał, że „trzeba 
zostawić Włochów w spokoju”®h a w 1834 r. A. Decamps był 
przeciwny naśladowaniu Rafaela, ponieważ jak sądził, naśladuje 
się głównie jego wady, a nie zalety, podczas gdy prawdziwi geniu¬ 
sze nie mają kontynuatorów®^. Najdobitniej jednak wątpliwości co 
do sensu naśladowania mistrza z Urbino wyraził w latach później¬ 
szych E, Duranty pisząc: „Kazać człowiekowi dziewiętnastego 
wieku studiować Rafaela! A któż dziś pisze Opowiadania Boccac¬ 
cia i Jerozolimy wyzwolone^^. 

W Polsce, oprócz wątpliwości wyrażanych przez J. Suchodolskie¬ 
go i K. Chlędowskiego, nikt z wybitnych twórców i krytyków nie 
odważył się głośno wątpić w wielkość Rafaela, co najwyżej przemi¬ 
lczano dyskretnie jego malarstwo nie powołując się na nie w pub¬ 
likowanych wypowiedziach. Nadal bowiem żyło wielu apologetów 
twórczości włoskiego malarza tak znanych i popularnych jak 
T. Lenartowicz, który w swych wykładach o literaturze i sztuce 
włoskiej unosił się nad wielkością dziel mistrza oraz nad tak istotną 
w XIX wieku jednością życia i sztuki, której Rafael był najświet¬ 
niejszym w dziejach przykładem®*. 


K. Cbłędowski. Sziuka i jej 

kierunh, s. IL 

K. Cbłędowski, Caltcja 

1843-2680, TLr^kffw 1957, s. 288. 

** A. Thiers, Seton 1824 roku. [w: ] Francuscy 
pisarze i krytycy o moiarefU''!?, t. II, s. 29. 

** A. Decamps, Muzeum. Przegląd Satonu 
2834 rotai, [w:] Franaucy pisarze i krytycy 
0 maiarsheie, 1 11, s. 12 L/2. 

•* El Duranty, Uwa^ o sztuce, [w:] Francus- 
cy ptMfze... L 111, s. 75. 

** Por. Listy T. Lenartcrwicza o literaturze 
I duce wiosiaef zamieszczane w „Tygodniku 
lluslrowanym'*, 1865. nr 3, s. 35. i nr. 4, s. 45. 
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Już dla K. Jaxy-Komomickiego twórczość Rafaela była wyra¬ 
zem wcielenia ducha w materię i synonimem prawdziwie wielkiej, 
płynącej z boskiej inspiracji sztuki religijncj^^. Malarz z Urbino 
powracał jako artysta najbliższy ideału w wypowiedziach W. Pola, 
W. Gersona, H. Siemiradzkiego, J. I. Kraszewskiego, M. Massoniu- 
sa, H. Struvego, J. Ch^mońskiego i M. Gierymskiego. Nawet tak 
zagorzały miłośnik sztuki impresyjno-naturalistycznej jak A. Chmie¬ 
lowski donosił w 1869 r. L. Siemienskiemu; „Nowej Pinakoteki 
mam po gardło, za to chodzę do starej Pinakoteki, przyglądam się 
portretom Van l>yclca z niezmienną ciekawością, a com dawniej 
patrzył na Velazque 2 a jak na wilka, to mi się teraz zdaje, że nie ma 
nic piękniejszego w technice malarskiej. Starowłoskiej szkole i Pe- 
ruginowi, i rzecz oczywista — Rafaelowi nawet się nie bardzo 
przyglądam, bo trudno tale z góry zaczynać^ 

W bliskich czasowo tej wypowiedzi listach z Monachium pisa¬ 
nych przez J. Chełmońskiego również widzimy, przy całym po¬ 
dziwie dla sztuki współczesnej, szacunek dla Rafaela. Jak pisał 
Chełmoński: ,,Raz porywają mnie tutejsi koloryści co złudzenie 
swoim malowidłem wydobywają — znów Rafael czystym w malo¬ 
waniu rysunkiem'"^^, a M. Gierymski opisując swoją pracę w Aka¬ 
demii Monachijskiej podkreślał, że Rafael był jednym z nielicznych 
artystów łączących pracowitość ze „swobodnym i polotnym talen¬ 
tem'*^®. 

Kult twórczości mistrza z Urbino trwający przez całe dziesięcio¬ 
lecia XIX wieku potwierdzony licznymi dziełami artystów, którzy 
bądź jak K. Kaniewski czy R. Postempski wręcz specjalizowali się 
w kopiowaniu jego obrazów, bądź jak W. Gerson zaszczepiali go 
swoim uczniom^^, korespondował z akademickim systemem nau¬ 
czania opartym na kopiowaniu dzieł uznanych za arcydzieła^ 
Bardzo znamienny dla epoki wyraz obiegowych sądów na temat 
wielkości sztuki Raiaela znajdujemy w Instrukcji dla pana Włady- 
sława Łuszczkiewicza Stypendysty Rządowego sposobiącego się do 
malarstwa^ w której czytamy, że „w malarstwie wydatnie wykazu- 


** K. J Mxa'Komornicki. o < ar- 
tystocK ,»AthenMum" 1S42, t. 4, s. ]9<T 
** FodaK za: Z. Piasecki. Witkie- 

I dorobek ertyrty. 0 p.eit., 

s 

^ Chtdmohski w kerespondarM^, 

WroUaw 195.1 Żr<'KHa do <hiejów sztab polskiej 
|Mwl fed, A. Ry^zbewkza. t VI, i. 67. 

** Maksymilian i Aleksander Ci ery mscy. Lit* 
ty t rwłaiki, s. 7. 

** Por, )fizefCkehniMci w Świetle koteipcnden» 
cji. s. J$8 i n. W sbiorae tym zamieszczono list J. 
ChdmoAsLi^odn W. gdzie Chełmoń¬ 

ski pisał, iż nuży jto <ij;lą<Unłe malarstwa, a tylko 
„Rafael świeci sAą pt^em nieimiertelnego du- 
duŁ - laka jego Madonna w Włedniu'*, op.cit., 
s. 66. 

'** A. Cośoiewski pososlawił interesującą rela* 
<ję ze swych zajęć studenckich w li^ie du Towa* 
rzystwa Pomocy Naukowy; ..Prrez kilka miesię¬ 
cy pracowałem w atdicrp. Cognieta. Tam naby¬ 
łem pewDości w rysunku i maiowamu z natury. 
Pracuję teraz nad wi^kiiD dziełem Rafaela; ob¬ 
raz. len, udoskunałuny przez samego mistrza, 
duguje być pierwszym klasycznym wzorem”. 
Podaję za: A. Melbechowska*Luly, Teofil 
Ktoialkotoeki I80d—i89l. Wrocław-Warszawa* 
Kraków 1966, s. 29. 
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ją cel nauki arcydzieła Rafaela. Nad tego mistrza nikt w większej 
całości Sztuki nie objął. Znajdują się w nim wszystkie części sztuki 
(pojedynczo przez inne znakomite talenty wyrobione) zlane w jed¬ 
ność w prawdziwym duchu sztuki” a sam Łuszczkiewicz wier¬ 
nie wypełniając zalecenia ImtTukcji, często sięgał do rafaelowskich 
wzorów wykorzystując je na przykład w swych obrazach o tematy¬ 
ce historycznej^®^. 

Z postacią Rafaela, który dla T. Lenartowicza był „aniołem 
Bożym zesłanym, by uwiadomić ludziom te blaski zaziemskie ... 
i sercu na chwilę odsłonić niebiosa”^®^, w mniej metafizycznym, 
a w bardziej przyziemnym planie malarskich środków wyrazu, 
łączy się też spór o możliwości tw'orzywa malarskiego, który może¬ 
my określić, używając terminologii E. Panofskyego, jako spór o re¬ 
lacje pomiędzy warstwą „preikonograficzną” malarstwa a jego 
warstwą „ikonograficzną”^®^. Rafael byl tu potr7,ebny jako twórca 
powszechnie znany i .stanowi! dogodny przykład ilustrujący szcze¬ 
gółowe wywody. Zwolennik „preikonograficznego” odczytywania 
sztuki malarskiej - S. Witkiewicz dowodził np. że „pomimo całej 
doskonałości układu I rysunku Szkoły AteńsHej Rafaela nikt nie 
odczyta z obrazu treści filozofii Platona, tak samo, jak tegoż Rafaela 
Dysputa o śte. Sakramencie nie może wyrazić istoty kościelnego 
dogmatu”^®*, podczas gdy dla C. Godebskiego, zastanawiającego 
się nad relacją pomiędzy tytułem a treścią obrazu, Przemienienie 
Pańskie Rafaela nie potrzebuje tytułu, ponieważ w tym obrazie, 
podobnie jak w Lekcji anatomii Rembrandta i Zdjęciu z krzyża 
Rubensa treść była uwydatniona „jasno i wyraźnie” na tyle, że 
każdy mógł ją zrozumieć*®®. 

W. Pol w swoich Pamiętnikach opisując rodzącą się modę na 
dagerotypy pisał, że w tych mechanicznych kopiach z natury „nie 
ma duszy” oraz że „Rafaela nie zastąpi chemia”*®’’, przywołując 
imię włoskiego malarza jako ucieleśnienie dawnej, wielkiej sztuki. 
Z opinią poety na pewno zgodziliby się ci wszyscy, którzy w Rafae¬ 
lu widzieli „artystę najidealniejszego”, „mistrza ekspresji, księcia 


101 2 A; M. Łu- 

szczkietiMtiimalarz i Kraków 19^, s. 12. 

Na przyUad mv hompozytiji Uniu^rsyfet Km- 
U) fcumATnzmu, por. M. Kzepi¬ 

ńska, vp^~, s. 47 i n. 

T. Lenartowicz, Li>tv o literaturze i sztu¬ 
ce włosh^, „Tygodnik flti^trowany” 186B, nr 4, 
45. 

Por. El Panofsky. Stwdto z historii sztuki, 
ed. J. Bi^ostocki, Watssawa 1971. 

S. Witkiewicz, Fismit zebrane, 1. 1, s. 467. 
*0* C- Godebski, Listy o sztuce, s. 136. 

‘O* W. Pol, Pamiętniki. Kraków' 1960. s. 245. 
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malarzy’*,,,bóstwo spokoju, siły, wielkości i doskonałości form” czy 
też najdoskonalszego wyraziciela idei miłości macierzyńskiej*'^®. 

Na zakończenie tego przeglądu wypada przypomnieć scenę 
rozgrywającą się w opowiadaniu Szkice z życia artystóio napisa¬ 
nym przez autora Mohorta^ w której pochodzący znad jezior Hano¬ 
weru malarz niemiecki określany przez narratora jako ,,płomienna 
dusza” oburzał się na profesora estetyki tłumaczącego poruczniko¬ 
wi gwardii sens Madonny Sykstyńskiejy polegający według profeso¬ 
ra na doskonałej realizacji idei filozoficznych, do których doszła 
w XIX wieku filozofia niemiecka. Oburzenie malarza wynikało 
stąd, iż dla niego Madonna Bafaela była obrazem religijnym, a nie 
alegorycznym i przez to samo nie podlegała dyskursywnej analizie 
estetycznej, lecz mistycznemu przeżyciu. Według niemieckiego ar¬ 
tysty Rafael ,,nie malował ani dla profesorów berlińskich ani dla 
poruczników gwardii”*^^, przez co ci właśnie nie powinni się na 
temat jego sztuki wypowiadać. Odwieczny konflikt pomiędzy rozu¬ 
mem a uczuciem powrócił zatem raz jeszcze, a odzwierciedlająca 
go przez wieki sztuka mistrza z Urbino znalazła w XIX wieku 
bliższe romantycznemu uczuciu niż klasycystycznemu rozumowi 
interpretacje. 


loftpiikK- W. C«C90«u. H. Siemiradzkiego 
i M. Kt^nopnickici. 

*** W. Pol. btkUe z iiida <utyst6u>, \ w: ] £>zi$la 
jmnĄ. Lm*óh J87S, I. V, s. 3S4. 


NURT NEOSARMACKI 
- PIERWIASTEK GAWĘDOWY 



Dziewiętnastowieczny ^.neosarmatyzm”, wynikający z budzących 
się w zniewolonym kraju uczuć patriotycznych i będący formą 
,,rekompensaty' za teraźtiiejszość’*^, nie był dotychczas przedmio¬ 
tem kompleksowych studiów^. Jest to o tyle zastanawiające, że 
właśnie na gruncie ,,neosarmackich** dążeń ideowych i artystycz¬ 
nych wykształcono wręcz nową ,,religię narodową'* z wszelkimi 
przynależnymi kultowi akcesoriami i przekonaniami, a wyznawcy 
tej „religii** przez wiele lat kształtowali świadomość estetyczną 
i duchową kolejnych pokoleń Polaków. Ostatnie prace J. Wiercińs¬ 
kiej, w których po latach pomijania tej problematyki pojawiła się 
„sarmatia rediviva*'^, ze względu na swą szczegółową tematykę 
również nie wypełniają tej luki, chociaż interesująco wskazują na 
funkcjonowanie dążeń „neosarmackich*' w sztuce polskiej lat 
czterdziestych i pięćdziesiątych. Brak badań nad ,,neosarmatyz- 
mem'* zastanawia też z tego względu, iż właśnie ten nurt, jako 
jedyny w rodzimym malarstwie i w literaturze, nie ma szerszych 
analogii w ówczesnej sztuce europejskiej i jest rzeczywistym, a nie 
jedynie postulowanym wyrazem ,,stylu narodowego’*. Być może 
tak nikły stan badań nad polskim ,,neosarmatyzmem” jest rezul¬ 
tatem niskiego i nie mieszczącego się w przyjmowanej przez lata 
,,linii rbzwoju” sztuki europejskiej poziomu artystycznego związa¬ 
nych z nim dzieł. Jednak, tak Jak i w całej tej pracy, podczas badań 
„neosarmatyzmu” literackiego i wizualnego przyświeca mi przeko¬ 
nanie, że w dzi^aidi drugiego i trzeciego obiegu artystycznego 
najpełniej przejawiają się nie tylko powszechne w danej epoce 
„style odbioru”, lecz również objawia się ,,duch czasu” lub mówiąc 


^ }hV IwierdzI M. Por^ld: „NeoKarmatyzm 
Sianowi! szcze^ótny produkt idec»wy 
esasn. Wyrastając na podłożu budzącego sią pa¬ 
triotyzmu podstawowy musy narodu, Iderował 
len nurt w dogodne dla siebie koryto; kultu pa* 
triarchalno^szlachecby przevzio^j, której roz* 
pamiąlywan^ stanowić mirdo rekom^łensalą za te* 
raźniejszoeć I ewararKjt? slaliu guo w przyszłości’'. 
O ile się a pierwszą cząścią tej 

opinii, o tyle niesłuszna wydaje m\ sią jej konklu¬ 
zja. ,.Neosannaly7iT>** by! nurtem mieszczącym 
tią w kr^jiu usjIowaA stworzenia sztuki narodo¬ 
wy, a puniiąć oprzesaluśc^ i tradycjonalizm sala- 
cliet-kiej lerażniei&ardd były w niiri ^rtną kom* 
pensacji czynu romanly^cznego i jako takie służy 
ły fMkiWowaoei na przyszłość myśli o wyzwolę* 
mu. a nie ,j;warancji ^tus quo". Cylal za; M. 
Porąbek ł. MaUtu)ćM Warszawa 1961, 

s, 11. Pm. ^}. WierciAi>ka, Sarmatia Tadivi- 
M. opij lynmld ZaUioshego dc/ „Ps* 

feske. (w. j tejże, Sztuka i kaiątka. 
Warszawa 19S6, s. 99 in. 

* Oprócz wynoenionych powyżej pozycji, „neo- 
sarmalyzm*’ nie byl dotąd przedmiotem szczegó¬ 
łowych studiów, można tu jedynie jes7Cv.e dodać 
prace powstałe w związku z sesją naukową zor¬ 
ganizowaną ^‘zez SHS Oddział w Kielcach 
w maicu 1986 r. pt. .J>w6r polski w XIX wieku. 
Zjawisko histoiycaoe i kulLurowe" (szczególnie 
arłykidy M. Leśnialcowskiej. A. Morawióskiej. 
T. S. Jajo&^%vsldego). 

* ]. Wiercińska, ep.dt. 
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bardziej,,nowocześnie'' — świadomość społeczna i estetyczna epo¬ 
ki. W kontekście związków pomiędzy sztukami plastycznymi a lite¬ 
raturą, nurt ,,neosannacki'’jest też o tyle istotny, iż właśnie na jego 
tle bardzo wyraźnie staje się widoczne, Jak wieloma więzami były 
połączone w XIX wieku sztuki słowa i obrazu i jak kolejne lata 
wnosiły coraz to nowe analogie i (xlniesienia przy konserwatyw¬ 
nym i dosyć wcześnie wypracowanym modelu tak wątków literac¬ 
kich, jak i ,,neosarmacldej" ikonosfery. Ze względu na zakres i roz¬ 
miary mojej pracy nie mogę wskazać na wszystkie uwarunkowania 
i wszelkie przejawy dziewiętnastowiecznej sztuki ,,neosarmac- 
kiej'’, ograniczę się jedynie do próby ustalenia jej kontekstów inter¬ 
pretacyjnych, szczególnie uw'zględniając tak podkreślany w epoce 
związek pomiędzy twórczością J. Kossaka i W. Pola. 

B, Trentowski w opublikowanych w 1847 r. Wizerunkach du^zy 
narodowej pisał: „Szlachta polska . . to wcielone posłannictwo 
polskiego narodu ... Szlachta polska jest Córa Boża ... męczennica 
... Chrystus - Naród. W niej złożone są przeznaczenia Polski, przy¬ 
szłość Słowiańszczyzny i odkupienie Europy od azjatyckiego piek¬ 
ła'* oraz że „Europejczyk musi potępić .szlachtę w ogóle jako zbut¬ 
wiałe, do grobu zgasłych wieków należące ciało. Polak zaś powi¬ 
nien bronić przynajmniej szlachty naszej jako ^owy i serca włas¬ 
nego Narodu. Skądże ta różność stanowisk? Otóż Europa jest nie¬ 
podległa, a Polska ujarzmiona, że tamta wzdycha za Rewolucją lub 
Reformą, ta za Restauracją*’*. 

Mesjanizm i przedmurze, wymuszony przez warunki politycz¬ 
ne konserwatyzm t modlitwa o Odrodzenie, głoszone były w rok po 
galicyjskiej ,,rabacji" oraz w okresie wzmożonego ucisku narodo¬ 
wego i postępującej pauperyzacji szlachty, która czę.sto nie mogła 
się wykazać weryfikowanym przez władze zaborcze klejnotem ro¬ 
dowym*. Śledząc dzieje polskiej myśli konserwatywnej, łatwo jest 
zauważyć, jak wielką rolę przyznawano w niej szlachcie i jak często 
pod wpływem doraźnych zawodów i zwątpień, nawet dotychczaso¬ 
wi chwalcy romantycznie pojmowanego ,,ludu"dochodzili do wnio- 


* Opiińaz 1847 r., podaję za: J. JedHcki, Klcj- 

nct i bartery $poieczne~ Frzeobrosenia nloche' 
(twa poUkiega w okresie feudaltt- 

mu. Warszawa 1968. ss. 253 i 445. 

* Por.). Jedlicki,op.cd. W wyniku podpisane¬ 
go prz ez L w 1836 r.,, Prawa o szlachc* 

ctwie’* więkuDŚć szUdity pulskiej znala^a się 
piiza oBc^irie uznanym do szlachect* 

wa. udTóał w piwstaniu livtup;tdowym na przy¬ 
kład auŁoma^taaue wykluczał posiadanie tego 
prawa. W wynku postępowania urzędowego do 
1839 r. zaledwie 43 tys. osób uznano za szlachtę. 
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sku, że tylko szlachta, niezależnie od swych wad i przewin, jest 
zdolna do tego, by „wszystko pojąć, przyjąć, poświęcić własny swój 
interes i zrobić powstanie”*. 

Poczynając od pdowy lat trzydziestych i wypowiedzi A. Wielopol¬ 
skiego, dla którego przywództwo szlachty w społeczeństwie było pod¬ 
stawą narodowej e^ystengi, poprzez wypowiedzi poetyckie i pu¬ 
blicystyczne Z. Krasińskiego traktującego szlachtę w kategoriach nie 
tylko historycznych, lecz i moralnych, przez sądy konserwatystów 
związanych z Hotelem Lambert głoszących, iż szlachta jest przeka¬ 
zicielem świadomości narodowej, kórej „upowszechnienie jest jed¬ 
nym ze środków do odzyskania niepodległości”’, aż do krakows¬ 
kich stańczyków, dla których, tak jak dla J. Szujskiego, szlachta była 
„alfą i omegą” narodu, snuto nić „neosarmackiej” ideologii, której 
wskazania dotyczyły sfery zarówno politycznej, jak i artystycznej. 
M. Król pisząc o dylematach polskiego konserwatyzmu podkreśla, 
że szlachta była „nadzieją polskich konserwatystów”, niewątpli¬ 
wym „przekazicielem świadomości narodowej”, a niemożność od¬ 
różnienia utopijnej wizji od rzeczywistego stanu tej warstwy społe¬ 
czeństwa była jedną z cech charakteryzujących przedstawicieli te¬ 
go nurtu®, dodajmy cechą być może zgubną dla pragmatyzmu 
działań politycznych, lecz jednocześnie bardzo nośną, jak każda 
utopia, w sferze działań artystycznych. „Neosarmacka” utopia wy¬ 
pracowana przez pokolenia artystów i krytyków pomijała bowiem 
często subiektywne niuanse właściwe myśli dyskursywnej®, two¬ 
rząc i powielając w dziesiątkach przyldadów stosunkowo prosty 
dekalog prawd płxlawanych do wierzenia i dzięki temu mających 
szansę, by stać się „dobrem powszechnym”. 

J. Szujski w popularnych w epoce Portretach przez 'Nie-Van- 
Dyka, w artykule Szlachta i inteligencja pisał, że od czasów Lud¬ 
wika Węgierskiego naród utożsamiano ze szlachtą i w czasach 
późniejszych naród ten , jako szlachta żył i upadł politycznie”. Dla 
Szujskiego szlachecka przeszłość była jedyną i wyłączną przeszłoś¬ 
cią narodu i tyłko szlachta wyznaczała i wyznacza wzorce moralne, 


* $ CosxczyAskl. t. IV: ?iS‘ 

ma pabtifczne, Lvv6w 1911. $. 4. ?ur. tct M. ]a' 
niou. Gorątz^ tomani^na, s. 340. 

^ M, Król, KiMserwat^id a niepodle^ość, War- 
.szawa 1965. s. 141. Tam obszerne omówienie 
SYSiubaDwaAych jedynie przeze mnie proble¬ 
mów oraz biUiograOa lematu. 

* M. Król, Dyiematy ptAsh«^ ktmstiruntyz- 
mu. [w:| tegoż, ICofu&ruKif|/ści a nifpodle^hśc. 

242 i n. 

* Na przykład tak żywe w rodzimej myśli kon¬ 
serwatywną rozróżnicrua pomiędzy szlachect¬ 
wem rzeczywistym a ideowym, moralnym a his¬ 
torycznym. 
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ponieważ ona jedna „posiada tajemnicę przypodobniania sobie 
nieszlacheckich, a nawet obcych żywiołów, bo ona sama jedna daje 
rękojmię przyszłości garnąc do siebie i podnosząc do swojej sfery 
nieszlachecką inteligencję, bo jej idea jest ideą podniesienia wszys¬ 
tkich żywiołów krajowych do godności i uczestnictwa w obywatels¬ 
kim życiu”^®. 

Tak żywy w kręgach konserwatystów krakowskich pomysł „u- 
szlachcenia” społeczeństwa poprzez przeniesienie charakterysty¬ 
cznych dla polskiej „alfy i omegi” wzorców życia moralnego i oby¬ 
watelskiego na inne grupy społeczne wymagał uzupełnienia o do¬ 
datkowe elementy, które mogły, wynikając z heroicznej przeszłości 
narodu, wzbogacić wizerunek nowego Polaka-szlachcica o wiarę 
w sprawiedliwość wyroków Opatrzności i w dalszym planie, w wy¬ 
zwolenie polityczne oraz w ufność, iż idea demokratycznego szla¬ 
chectwa jest tożsama z chrześcijańską ideą cywilizacyjną. Jedno¬ 
cześnie dla J, Szujskiego tradycja „familijna” była świętością, zni¬ 
szczenie szlachty polskiej było równoznaczne z wygubieniem naro¬ 
du, a szlacheckość synonimem demokratyzmu, 

Autor Portretów przez Nie-Yan-Dyka pisał swoje uwagi w 1861 r. 
W tym samym okresie w salonach wystawowych Warszawy i Kra¬ 
kowa prezentowano wiele obrazów o tematyce „neosarmacldej”. 
Powstawały płótna inspirowane utworami W. Pola (J. Brandt), 
Listopadem H. Rzewuskiego i Panem Tadeuszem, pokazywano 
sceny z Pamiętników j. Ch. Paska oraz dzieła ukazujące Powrót po 
napadzie Tatarów i Dziadunia z wnukiem na polowaniu^^. Nie 
przeceniając oczywiście wpływu pism publicystycznych na twór¬ 
czość malarską, ważna jest tu przede wszystkim zbieżność w czasie 
oraz wyraźne wskazanie na literacko-historyczno-malarski kom¬ 
pleks dokonań „neosarmackich”, które poczynając od ilustracji do 
Śpiewów historycznych. Rozmaitości polskich i Pamiętników Pas¬ 
ka^* rozwinęły się w funkcjonujące w obiegu wysokoartystycznym 
dzieła tworzone przez najpopularniejszych w epoce artystów. Cof¬ 
nijmy się jednak o kilkanaście lat, by wskazać na obecny w świecie 


SsMjski, przez Me-Van‘D^ka, 

17, 

jak po<Ui« J. Wiercińska, w lalach 
siąlychX]X wieku wystawiono takie obraay jak: 
dwa ^ótna ]. Dcandta inspirowane utworami 
W, (wytt. 1661.1662), Listopadem H. R«e- 
wuskiego (1662). Panem Tadeuszem (1861). Pa- 
mt^nikand Ptuika (1666), J, Brodowskiego Mo- 
hort 11860) i Zosia Strawińska z powiek Ll^* 
topad, sceny 2 Pami^ników Paska (166U 61) ]. 
Kossaka, Fotorót po napadzie Tatarów i Wybc' 
taeme z rdettok turach^ L. LoelTIera, Prezent 
IpróUtwski J. Suchodf^kiego [z Mokorta, 1860) 
i Dziadutaozwmddem na pttiuwaniu (1661) itp. 
Pot. j. Wiercińska, op.dt,, s. 112. 

Por. na teo temat M. Po r ę bs ki, Malowane 
dsi^e, soególoŁe rozdział pt. Porcmij- 
/uHż^assnnodio.s. 45j n.iPiosnJdipie.ió, s. 79 i n. 
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literatury zespól tekstów współtworzących „neosarmacką” aurę lat 
międzypowstaniowych. 

Przy stałym oddziaływaniu neosarmackich wątków czerpanych 
z Pana Tadeusza A. Mickiewicza, w latach czterdziestych i pięć¬ 
dziesiątych XIX wieku powstało w Polsce szereg utworów współ¬ 
tworzących eskapistyczną utopię szlachecką będącą dogodnym 
azylem dla uciemiężonych potomków Assarmotha*®. Nawet pobie¬ 
żne zapoznanie się z ówczesną literaturą wskazuje, że właśnie 
„neosarmatyzm” był jedną z dominujących w niej tendencji, a na¬ 
zwiska piszących tego typu utwory: M. Grabowskiego, W. Pola, A. 
Pługa, T. Lenartowicza, T. T. Jeża, L. Siemieńskiego, J. I. Krasze¬ 
wskiego, I. Chodźki. W. Syrokomli czy K. Gaszyńskiego potwier¬ 
dzają tę tezę, Lata te to okres powstania licznych „gawęd”, „kon¬ 
tuszowych pogadanek”, „rytmów narodowych”, w których stawio¬ 
no, często w rzewny i .sentymentalny sposób, szlachecką przeszłość 
Rzeczpospolitej i wskazywano małość współczesnych, zniewolo¬ 
nych czasów. Przerabiano wtedy nawet Pamiętniki J, Ch. Paska na 
„obrazki” i „gawędy”, a prywatne łub rodowe historie szlacheckie 
stawały się „exemplami” historii narodu. Nic wdając się w szerszą 
analizę tego częściowo już opracowanego tematu^^, chciałbym 
wskazać jak w konkretnych utworach pojawiały się kolejne eleme¬ 
nty szlachecko-rycerskiego etosu, który zaważył tak na kształcie 
i charakterze ideowym obrazów wystawianych w krakowskim To¬ 
warzystwie Przyjaciół Sztuk Pięknych i w warszawskiej Zachęcie, 
jak i na całym ilustratorstwie polskim omawianej epoki. 

W bliskich nurtowi ,,neosarmackiemu” utworach M. Grabows¬ 
kiego Koliszczyzna i stepy oraz Stannica hulajpoLska autor wiele 
miejsca poświęca opisowi staroszlacheckich dworów będących we¬ 
dług niego ucieleśnieniem rodzinnej i narodowej tradycji oraz miej¬ 
scem przechowywania pamiątek narodowych. Dzięki ciągłości po¬ 
koleń szlacheckich przeszłość splata się tu z teraźniejszością two¬ 
rząc ponadczasowy, stałe uzupełniany, lecz w gruncie rzeczy nie¬ 
zmienny kompleks zachowań i wartości. Trwa idea solidaryzmu 


Por. M, Porębski, op^cU., s. 66. Biblijny 
przodek Sarmatów — AssarmoŁh sostał wyob^ 
rażony w Sali dne^ów o^zystych w paiacu bis* 
kuplm w Krakowie net życzenie ]. P. Worunicza. 
Autmem maJowidd był M. Stachowie?, powsta¬ 
ły one w 1816 r. 

** Pór. M- Porębski, op.dt., J. Wiercińska, 
op.cit,, tez K. Stępnik, Poetyka gawędy wier- 

SZJUiMJMy. 
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pomiędzy szlachtą i ludem‘*, a tak popularna w wierszowanych 
gawędach opowieść o młodości i wchodzeniu w życie młodego 
szlachcica znajduje swój wyraz w historii Jerzego Mogileńskiego 
wstępującego na służbę do ochraniającej wschodnią granicę Rzecz¬ 
pospolitej kawalerii narodowej. Pojawia się też rozsławiony póź¬ 
niej przez polowskiego Mohorta motyw ostatniego obrońcy ziem 
kresowych odmawiaj^jego koronkę w czasie konnej jazdy, wypra¬ 
wiającego się na Zaporożców i noszącego na twarzy ślady licznych 
walk i potyczek z wrogiem'®. 

Szczególnie godna podkreślenia jest tu, mająca swoje źródła 
w pismach romantyków, zasada solidaryzmu szlachty i ludu, którą 
później przetransponowano na maksymy, że „nie ma większej dla 
kmiotka rozkoszy Jak gdy widzi, że go pan kocha, poważa, nie 
gardzi prostotą jego duszy i w niektórych przynajmniej względach 
za sobie równego uważa”*’. W zasadzie tej bowiem złączyły się 
utopijne wizje zjednoczonego wobec wspólnej niedoli społeczeńst¬ 
wa oraz jeszcze sentymentalne przeświadczenie o „tkliwych, pięk¬ 
nych, delikatnych nawet i ^ębokich uczuciach włościan naszych, 
ludu łagodnego, pracowitego i poczciwego”^®. 

Przykładowo modelowym szlachcicem-ojcem dla swych podda¬ 
nych jest pan Graba z powieści J. I. Kraszewskiego pt. Dziwadla, 
skupiający w sobie oprócz paternalizmu również i inne cechy neo- 
sarmackicgo wzoru cnót moralnych i patriotycznych, Graba poma¬ 
ga swym włościanom w nieszczęściu, zawsze mówi prawdę, usta¬ 
wicznie doskonali się poprzez pracę i ofiary dla bliźnich, jest wraż¬ 
liwy na piękno, o czym ma świadczyć sposób urządzenia jego sie¬ 
dziby, a przede wszystkim nieustannie trwa „z bronią u nogi” 
oczekując na czas walld o wolność. Ten właściciel dworu w Rumia¬ 
nie potrafi też siać i orać oraz zbiera starą broń, ponieważ uważa, 
że ,,te bułaty, buzdygany, buławy, topory, czekany, luki, kusze, 
berdysze, samopały, karabele ... kopie i rohatyny długo były jedy¬ 
nym narzędziem naszych przodków i większa część ich życia spły¬ 
nęła z nimi. Są to więc drogie i krwią nieraz skropione pamiątki: 


Na pnyUAd w h>d smiJlniejti na 

wiA<lumvść o choruliie panu. bum gi) 

pneó nApAdAtnl hAj<latnAk6Wv ochruniav gdy mu 
być p09lAwiuQy preed s^dem. Por. SMnnff^o hu- 
tĄfpchka. Potcieić narwiotc^ przez Edionrda Tat- 
aą (M. Gmbuwskiego) . Wilno 1^0 oruz KoU- 
xuxtt/tta i step^, Fotoieść przez £. Tonzą (M. Cru- 
Iłow^ki^o). Wilno 1833. 

** jest b) Nanuestnik zc 3*£anmc^. Por. Stannicn 
t. HI. 

jest to cytat z Pierwiosn^ z 11^9 i., podaję 
za: M. Straszewska, Czasopismo lUernckie 
tr Królestwie Poskim w latach 1832 — IB48, 

I. (1832 40). Wnidaw 1953, s. 137. 

Jest to <^aiua ks. jucewicza, wydawcy m in. 
Pnpdów ludu iHewshegp. podaję zu: M. Stra¬ 
szewska, op^., s. 66. 
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każda plamka rdzawa może być Izą konającego na polu bitwy lub 
ostatnią krwi kroplą bohatera”’®. 

Potwierdzony innymi dziełami J. I. Kraszewskiego, takimi Jak 
Choroby wieku, Lodowa pieczara i Okruszyny ideał patriarchy- 
-ziemianina-chrześdjanina-patrioty powracał nieustannie bądź 
pod postacią, tak jak w Dziwadłach, wzoru „wydobytego” z rea¬ 
liów wsp(yczesnych czasowi powstania utworu, bądź częściej w fo¬ 
rmie przykładów zaczerpniętych z sarmackiej przeszłości zaludnio¬ 
nej wieloma wybitnymi lub chociażby charakterystycznymi typami 
szlacheckich antenatów. 

Podobnie jak opisom postaci „ostatnich” lirników i teorbanis- 
tów, również wspomnieniom o charakterystycznych typach daw¬ 
nej, szlacheckiej Polski towarzyszyło przeświadczenie, żc należy je 
utrwalać, w przeciwnym bowiem razie pochłonie pamięć o nich 
nieubłagany czas i wynikające z jego niszczycielskiej działalności 
zapomnienie. W Kontuszowych pogadankach K. Gaszyńskiego 
znajdujemy opinię, że: „Polska kontuszowa zasuwa się w prze¬ 
szłość — owa serdeczna fantazja szlachecka, o której Pasek tak 
często wspomina, zamienia się na jakąś etykietalną grzeczność 
salonową . czytanie romansów zabiło owe niewyczerpane, a we¬ 
sołe gawędy skracające niegdyś długie wieczory zimowe pośród 
rodzinnego koła”*®. W Kontuszowych pogadankach autor martwi 
się, że nie ma już konfederatów i tych, którzy walczyli w oddziałach 
dowodzonych przez T. Kościuszkę, opisywane są „memorabilia 
szkolne” szlacheckiego pacholęcia, pojawia się „ostatni szlachcic 
Rzeczpospolitej” - „biały jak gołąb, ponieważ jak patriarcha bib¬ 
lijny, a pełen dobroci, uprzejmości i praktycznego rozumu” i wal¬ 
czący w powstaniu listopadowym młody panicz, który żeni się 
z ubogą sierotą - córką napoleońskiego legionisty*’. 

Lektura „neosarmackich” tekstów literackich oraz zapoznanie 
się z ówczesnymi pracami malarskimi wskazują, jak ważne były 
wszelkiego rodzaju .,domowe tradycje” owocujące zarówno Moho- 
rtem W. Pola, jak i obrazami wykonanymi przez J, Kossaka, upa- 


J. 1. Kraszewski, Diiw<tdia. Powif*Aó współ- 
c-ursna, Kraków 1964, s. 108/9. pierwodruk 1853. 

KtnUwaowe pogadattld Obrazki z szłachfic- 
fóegp Bfcie prza: Ktmstante^o Gaszy/uskiego, 
Paryi 1851, s. X. 

5 . 137. 
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miętniającymi waleczność członków rodziny Fredrów*®. Coraz po¬ 
pularniejsze stawały się zainicjowane przez A. Mickiewicza i kon¬ 
tynuowane przez H. Rzewuskiego opowiadania „zdarzeń życia 
domowego i obyczajów”, które jak pisał A. Gorczyński: „niekiedy 
rozwijają się i kształcą ogrzane wyższym politycznym życiem naro¬ 
du”*^. Prezentowano też „galerie obrazów szlacheckich” i wierzo¬ 
no, że od traktatu kartowickiego poczęły się u nas obyczaje francus¬ 
kie, podczas gdy w dawnej Polsce ,,panienki chowane były w wiel¬ 
kiej bogobojności i rygorze”**. 

Szczęśliwa kraina wolnej, szlacheckiej Polski przemieszczała się 
w czasie, lecz nie w sferze wartości, ogarniając niekiedy, poprzez 
wybranejednostki,taldejak pan Graba lub Grzegorz - „młodzian 
starej daty” z „Opowia^ń Cześnikiewicza”*®, lata współczesne 
autorom tych utworów. Szlachcic powinien był stać przy odwiecz¬ 
nych zasadach, na których Bóg osadził społeczeństwo i wierzyć, że 
.Jeden i ten sam obyczaj, jedna miłość ku dawnym tradycjom, 
jedna wiara przekazana przez ojców stanowią ... język ogólny, 
trzymający w spójni to co się rozprzęglo”®*. Coraz częściej wspomi¬ 
nano Radziwiłła Panie Kochanku i własnych przodków, którzy, jak 
ten z Domku mojego dziadka I. Chodźki, hołdował patriarchalnym 
cnotom i prostym obyczajom, codziennie grał w maryasza z egzor¬ 
cystą Obłoczymskim i uwielbiał gawędy przy kominku**. Pisarze 
i malarze za wszelką cenę starali się utrwalić „pierworysy” wyga¬ 
sającego już pokolenia, owej niższej i uboższej szlachty, „w której 
skromnych zagrodach przechowywały się śród powszechnego częs¬ 
tokroć zepsucia ... bogobojna poczciwość i otwarta szczerość, chrześ¬ 
cijańska gorliwa pobróność ... i czystość sumienia”*®, a A. Pług pisał 
wprost, że w swych utworach chciał stworzyć dla siebie i dla swych 
czytelników „świat idealny, apoteozę rodzinnej strzechy z ojczystą 
mową i głową, z krucyfiksem na stole tuż obok soli i chleba ... z bo¬ 
cianem na starej sośnie, z gołębnikiem na zielonym podwórku”, 
gdzie można się modlić modlitwą matki, śpiewać pieśni, których ona 
uczyła oraz z „kodianym kmieciem serdecznie gawędzić”*®. 


** Por. J. Kosstk. Objcśnienia d/t obrozino 
k^ncn^fck pnez ... * pnefzJoici rodziny Fred- 
row. toków 18S4.0 charakterze tych objaśnień 
luech frapneot wy^ainJaJący obraz pt. 

Jan Fradra Fuski tzybawia króla Olh- 

raehia na Bakawinie 1407 rr. ,,Hospodar z wo;)s* 
ham nasl^pmva), 5iraana bitwa wazcz^- 
la w lesie. krew strumieniami sią lała, krzyk, 
grzmot, nieelychsna wrzawa bUapod niebioia ... 
za m^twem Fredry a za Boga sprawą w pokoju 
król wyszedł z d^zbej przeprawy”, op.eit., s. t 
** A. Gorczyński, Obrath rodz^owa 
podąj^ za: Z dzi^w pdzkiaf krytyki t teorii 
aztuh. t Ł a. 217. 

** Galeria obrazów sasacheckick. Opowiadania 
Czeintkiewiaa (|. Miniseewsbcgo). s. 51. 

•• Ibidem. Według Crzegoita „zadaniem cslo- 
wiHia jesi doskonalić swyje jestestwo, pracować 
t być gotowym do k&rdej po^ugi spolec:jtnt^’', 
op.cit., s. 51. 

Kdka ryaów z Uttratury i społeczeństwa od 
roku JS4S—1859 przez Lucjana Stemleńskiegio, 
Warszawa 1839, s. 19. 

” I. Chodźko, Obrazy iitewskłe, seria I, Wilno 
1855. Jak pisał CHodźłro: „Któż nie do^nsd naj¬ 
tkliwszego nczucsa wchodząc po długim oddale¬ 
niu do domku, w którym dni swe dziecinne 
i młode {azepędzii?*'. op.cir., s. 5. 

*• T. Cbodiko, op.cfi.. s. 7. 

*• A. Pług, Zagon rociztnny, t. II, s, 15. 
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ubogi, kryty strzechą, z drewnianym gankiem dworek jawił się 
w tych utworach jako ostoja polskości i ostatni bastion wolności 
narodu. Towarzysząca mu literacka ,,ikonosfera'’ — opisy wyposa¬ 
żenia i funkcji poszczególnych izb, była przeciwstawiana kosmo¬ 
politycznym wystrojom wnętrz pałaców zamieszkałych przez wy¬ 
narodowioną arystokrację. W cytowanym już Zagonie rodzinnym 
A. Pługa, w dworku szanującego dawric obyczaje Pułkownika zalu¬ 
dnionym przez rzeszę rezydentów-szlagonów, na ścianach obok 



71, A. Grottger. 
Marya^z, 

1858 















biblijnych obrazów można byio zobaczyć: „poważne oblicza Zamoy¬ 
skich, Tarnowskich, Czarnieckich, Radziwiłłów, Sapiehów, Żółkie¬ 
wskich, Gąsiewskich i długi rząd rodzinnych, kontuszowych fi¬ 
gur”^®, a podobne galerie antenatów spotykamy w dziesiątkach 
utworów ukazujących „mały światek” rodzimych dworów i dwor¬ 
ków. W galeriach tydi wspólegzystowali, tak jak w wierszu T. Le - 
nartowicza „Bartosz z Kościuszkiem, / Stefan Czarniecki / Pogrom¬ 
ca szwedzki / I Jan Zamoyski / I ten pan wojski / — Jan Kochanow¬ 
ski/A zaś nad nimi / Nad dziećmi swymi / Twarz Matki Boskiej / 
Jaśnie — a w dali / Zbroja ze stali”®'. 

Soplicowski ideał dworu drewnianego, lecz podmurowanego, 
o pobielanych śdanaoh, niewielkiego, lecz „zewsząd chędogiego” 
pojawia! się zawsze wtedy, gdy uciśnieni potomkowie Assarmotha 
pragnęli znaleźć miejsce ucieczki i sferą indywidualnej i ojczyź¬ 
nianej świętości, a przekonanie o tożsamości wolnej Polski ze szla¬ 
checkim, ubogim dworem trwało przez cały wiek XIX. Jak słowa 
modlitwy powtarzano nazwy miejscowości i dworów, w których 
urodzili się, lub z którymi związani byli, wybitni Polacy: Zaosie 
A. Mickiewicza, Siedliszcze T. Zana, Dziewiętnia L Chodźki, Ubiel 
S. Moniuszki. Romanów i l>o!he J. L Kraszewskiego, a czasopisma 
ilustrowane wielokrotnie przekazywały wizerunki tych miejsc pra¬ 
gnąc zatrzymać w pamięci Polaków myśl o Jedności dworu - miej¬ 
sca urodzin i źródła pierwszych natchnień - z dziełem i życiem 
wielkich twórców. 

W dziewiętnastowiecznej Polsce dom rodzinny był „miejscem 
realizowania się najcenniejszych wartości duchowych człowieka 
i punktem skupienia inwariantnych cech wspólnoty ludzkiej ... 
symbolem chrześcijańskiego ładu społecznego i moralnego”®*, 
a przekonanie o świętości tego miejsca bliskiej niemal religijnemu 
sacrum towarzyszyło artystom, którzy tak jak J. I. Kraszewski pisali 
wprost, że ,,wydarto nam ziemię, dom ... choć ze spaloną strzechą, 
to ostatnia świątynia narodu. Z niego tylko może się przyszła Pol¬ 
ska odrodzić ... Czujemy to wszyscy, że w szczupłych ścianach 


A. riug, opxit.. s. ISU. 

T. Lenartowicz, M(dy światek (1S51). 
[w:) tcgoB, Wyb^ s. 63/4. 

•• Rw. J. Bacbórz, Dom i re»'zła kifiaia - 
jfrzettrzeńj [w*:| logioż. Realizm bez „vhmurn^ 
o potmeidcch /. Korzeniowskie- 
go. Warszawa 19^. cytat ze strony 251. 
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73, F, Kostrzewski, 

Karta tytułowa do: 

J. I. Kraszewski, Wlewka. SłeUinka, 








dworku tuli się tradycja narodowej cnoty, wielkości ... siły 

Bóstwo polskości wymagało świątyni budowanej w idyllicznym 
krajobrazie, którego kanoniczną wersję, niemal równolegle z A. Mic¬ 
kiewiczem. stworzy! W. Pol w popularnej w epoce Pieśni o ziemi 
nasz^, w której w opisie Małopolski spotykamy fragment ukazują¬ 
cy wioskę, sady i dwór, ponad którymi .jasną blachą pobijany / 
Świeci kościół murowany / Stare drzewa wieży bronią /1 na Anioł 
Pański dzwonią, / A gołębie krążą stadem / Nad plebanią i nad 
sadem / Dwór pod lipą stoi biały / Pod piastowym dębem chata”, 
a we fragmencie poświęconym ziemi sandomierskiej poeta uznał 
za godny opisu ,,przy dziedzińcu dom chędogi ... Sień obszerna, 
a przy wianku / Wiszą strzelby, smycze, rogi, / Kordy, rzędy, 
drożne burki / I wyprawne pękiem skórki. / Drzwi na oścież — 
a w pokoju / Stół dębowy, woskowany / Pod nim niedźwiedź 
rozesłany, / Dzban cynowy do napoju / I na ścianach antenaty / 
A na półkach srebrne blaty”**. 

Staropolska gościnność, umiłowanie myślistwa, heroiczna prze¬ 
szłość, religijność mieszkańców, zasobność połączona z prostotą 
obyczajów to cechy niezmiennie wiązane z etosem neosarmackim, 
objawiającym się tak w dziełach malarskich, jak i literackich. Dwór 
to miejsce, w którym była obecna przeciwstawiana zracjonalizowa¬ 
nemu poznaniu „historia żywa”, wynikająca z łączności kolejnych 
pokoleń szlacheckich. Tutaj nic się nie zmieniało i by przetrwała 
Polska, nic nie mogło się zmienić, wzbogacano jedynie wyposaże¬ 
nie wnętrz dworków o kolejne dzieła J. I. Kraszewskiego, K. W. 
Wójcickiego, A. Pługa oraz o reprodukcje obrazów J. Kossaka. 
Dwory nadal zamieszkiwali liczni rezydenci pamiętający dawne 
bitwy o wolność Ojczyzny, ubrani w ,,kapoty szaraczkowe z po¬ 
trzebami i buty palone”, figury doskonałe do gawędy i wypitki, 
którym Bóg w imię zasług dawał w nagrodę przeczucie spokojnej 
śmierci pozwalając przed zgonem fechtować się jeszcze z najmłod¬ 
szym synkiem pana, ich dobrodzieja i opiekuna*®. Podobnie starzy 
słudzy powielani i ujmowani w , .zarysy” i klasyfikacje trwali jako 


” AmSuiiib t roku pnei S. Buloslawltę 
(J. I Kra!Q<w$be^>. Poznań IWT?, 238. 

W. Pol. Fierń o zi^t nosząj, [w:] 

Wy W 9f. 206 i 210. aaIcraliKaeji dwom 

dolconal wprost J 7achariaslewk*Ki który w po* 
walce; zidewem powie* 

4(ri pi, Ka krfsofh powtarzaj soplicowikl wlze* 
runek dwom o białych lianach otoczonego tu* 
pobmi pisat. ze ten dworek jakby ichowa* 
ny w>edi>ei. olbrzymi^ altanie wydawał ilit p*> 
<lol>fty do iwiąiynt ukrytej w ciemnym borze, 
■ jakiemttś laje«utic 2 «inu bóstwu poświeconej", 
por. j, Zachanaslewicz, Na kresach, Po- 
tcieU i n<royc'ńczeków, Lwó^ 1860, s. 23. Wed* 
lugZachaóutiewicza „nie ma nad Zywut szlach¬ 
cica na wloece rodzinnej . kio tę glebę ojcr.yelą 
oddaje za waalc i inne 5NV0je, ten zabija 

sam aSebie i ataje się Ziibójcą tej garstki ludu, 
która bez pasterza, jabm być powinien każdy 
prawy szbcbcic, sts^ się pastwą wilków drapie¬ 
żnych’*. op.c«.,s. lii. Na temat „religii polsko¬ 
ści” por. lei M. J anion, Artysta nfmaiilyczny 
tcvbec narodowego (w:J Słfttkfl XiX 

tciehi to Potsce. Sar6d'iniasto. Materiały Sesji 
SHS Prmiań, grudneń 1977, Warszawa 1979. 
s. 24 1 Q. 

Por. L. Kunicki, Słary Zarys, [wi] 

Kr^owe obrazki i zarysy, miz w tym sa¬ 
mym lamie Ilecydent domi/wy. Zarys, cytat 
.slrooy 102. 
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świadkowie dawnego obyczaju ustępując niekiedy „pod napływem 
nowych żywiołów”®*, by powrócić w dziełach wybitnych, utrwała- 
jących ich „braną z natury” egzystencję w kształcie bardziej skoń¬ 
czonym i dopracowanym®’. 

Neosarmacka utopia żywa w sztuce polskiej i w łatach osiem¬ 
dziesiątych XIX wieku niosła ukojenie szlacheckim emigrantom, 
którzy tak jak T. Lenartowicz wspominał! „nasze stare dwory / 
Drewniane one to z modrzewi / Dymniczek jakiś, dwie podpory / 
W Ogrodzie śłaz, a bez się krzewi j ... lipa, której chłodne cienie / 


74. K. Masz>'ński. 

Palcaty, 

1885 

** ]. Bliziński w Dzśwoiągąch pisab „Zginęła 
już podobDO z kretesem rasa oryginałów, jakich 
doftterczala slarhbt wioskowa ustępująca powo¬ 
li ze swoddi stanowisk pod napływem nowych 
żywiołów”, op.eżt.. S 428. 

^ Na pi^iUad w opowiadaniu H. Sienkiewi^a 
pt. Stary tbt^ (1875) wchodzącym w skład tzw. 

tryłogii” (oprócz Starej sługi, Hania 
i S^ftm Mirca). 
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Na dachy lecą, progi, sienie*’®® i którzy pragnęli wierzyć, że dwór 
polski nadal jest dostatni, że na ścianach nadal wiszą wizerunki 
,,antenatów ’ i „wieśniak tu z panem w świętej zgodzie’’^a jej- 
mościowie w chwilach wolnych od zajmowania się gospodarstwem 
jeżdżą na polowania. 

^\^aśnie myślistwo jako jeden z najważniejszych elementów 
etosu neosarmacfciego wymagałoby szerszego omówienia, ponie¬ 
waż było jednym z najczęściej spotykanych tematów literackich 
i malarskich utworów mieszczących się w prezentowanym nurcie 
sztuki. „Sarmatię** kojarzono bowiem w XIX wieku z krainą nieu¬ 
stających łowów, a prawo do polowania wręcz utożsamiono ze 
szlacheckim klejnotem. W omawianej wcześniej przeze mnie po¬ 
wieści J. L Kraszewskiego modelowy szlachcic - pan Graba 
- mówił wprost, ze społeczeństwo współczesne zniewieścialo i jest 
niezdolne do czynu, dlatego on razem z synem ćwiczy nieustannie, 
by umieć wytrzymać „głód, pragnienie, chłód, niedostatek, jednym 
słowem cierpienie'*, a najlepszym środkiem do wyrobienia siły 
i odporno.ści fizycznej były według niego „łowy narażające na 
zmiany powietrza, niewygody i trud fizyczny* Przeświadczenie 
o nieodłączności myślistwa i szlachectwa przenoszone ponad kolej¬ 
nymi dziesięcioleciami powracało w literaturze i malarstwie ukazu¬ 
jących zapalonych myśliwych, którzy ze szkodą dla swego gospoda¬ 
rstwa oddają się lej odziedziczonej po przodkach pasji. Szlachcic 
wprawdzie nie oczekiwał już na kolejne powstanie i przestawał 
wierzyć w rychle wyzwolenie, jednak, tak jak pan Ambroży Bor¬ 
kiewicz z opowiadania |. Wieniawskiego, nadal kochał ,,knieję 
swoją, jak kolebkę rodu swego, która dziadów i pradziadów wyko- 
łysala, kochał ją jak starą piastunkę, przy której śpiewie, dziecię¬ 
ciem będąc usypi^*’^*. 

Szlachectwo pojmowano jako „dumę, niezależność, honor, pra¬ 
ce dla słabszych, miłosierdzie dla powalonego ... odwagę prywatną 
i publiczną'*^^, a ulubionymi atrybutami prawdziwego szlachcica 
były krzyż i szabla powracające nieustannie w neosarmackiej iko- 


•• T. Lenftrtowici, flytmy narodowe, Lwów 
1881. s. 34. 

** T Łenarlówicz. opoft. s. 40. 

t Kraszewski. Dziwadia, s. 109. 

J. Wie Oławski. Na stanowisku, [w:] tegoż., 
Z łwfo i dwcm. Szhce i obrazki. Warszawa 
1889, £, 150. Por. bez Pamiętniki J. Fałata. któ* 
rycb znaczne partie toopisy polowań w Nieświe* 
żu i w Hubertussłock. a swoje pasje myśliwskie 
uwiecznił artysta w wielu poświęconych lej pro- 
Mematyceobrazach. J. Fałat, Kato¬ 

wice 1987. 

T. Jeske-Choióski. T^/p^ i ideały pozytyW’ 
nej Inietrysiyki poMef. $. 7.5. 
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nografii i w bliskich jej tekstach literackich. Żywot ziemiański bę¬ 
dący według słów L. Siemieńskiego ,,rajem zbudowanym na fun¬ 
damencie wiary'*^® wymagał dopełnienia w postaci wspomnień 
o rycerskiej przesdoścd. Stąd uparte powracanie do starych alego¬ 
rii, stąd wiara, że za ich pośrednictwem wskrzesi się ginący junacki 
i religijny ,,pierwiastek plemienny'*. 

Pług i miecz jako atrybuty nawiązującego do piastowskiej tra¬ 
dycji szlachectwa pojawiły się już w 1801 r. w poemacie Rolnictwo 
D. Bończy-Tomaszewskiego, by powrócić w utworach K. Brodzińs¬ 
kiego, gdzie znajdujemy wspomnienie przodków, którzy własne 
ty lko „ziemie po ojcach orali / Na swoich tylko miedzach szable 
zatykali'*^*, oraz pismach T. Lenartowicza, J. I. Kraszewskiego 
i W, Pola. Polski Cyncynatus wierzył, że cztery rzeczy są w Polsce 
znane: pług, kosa, szable i pieśń Święty Boże i nawoływał do pilnej 
orki, do której „gdy się chętnie przyłozem / Może z tej ziemi 
mogilnej / Ziarno lub szablę wyorzem'*^*^. 

Motyw wyorania, wydobycia z przechowującej prochy ojców 
ziemi dawnego oręża powracał stale w ikonografii narodowej po¬ 
wielany i utrwalany w pamięci poprzez słowa i obrazy. Wykopanie 
dawnego oręża najczęściej niosło ze sobą nastrój zadumy nad wiel¬ 
kością i poświęceniem minionych pokoleń, czasami jednak przybie¬ 
rało formę lamentacji nad upadkiem i śmiercią, obecnymi i w tej 
niegdysiejszej, szlacheckiej Arkadii, kiedy po odkopaniu „z mogił 
ojców nadniemeńskiej strony / jakąś zbroję odwieczną lub h^m wo¬ 
jownika" wspomina się go jako tego co ,,walczył, by zwyciężyć “ 
a legł zwyciężony"^®. 

Znacząca dla kszlahowania zespeJu tak literackich, jak i wizual¬ 
nych wyobrażeń związanych z dworem i jego rolą w historii narodu 
była wydana w 1859 r. „sielanka" J. I. Kraszewskiego pt. Wiosna, 
w której tytidowa wieś będąca „obrazem raju na wyklętej ziemi’* zo¬ 
staje zniszczona przez barbarzyńców ze Wschodu, w której znajduje¬ 
my opinie, że szlachta zmusrona do wyjazdu z miasta „w murach tę¬ 
skniła do wiejskiej pól woni / Lemiesza lub oręża szukając dla dłoni 


** L. 5i«(Di«6sku KUka rysów z literatury 
I speiea^Mwa. I. i. $. 2S2. 

** Podajęed; K. W. Wójcicki, 
cka Warszawy I inne wspomnienia warszawskie, 
Wars 2 iiw» 1974. t. 2. s. 400 (pierwodruk Pomtęh 
mki»t 1870). 

Por. T. Lefiftttowjc 2 . Foięfca ziemia w ob- 
rożkach, s. 29 om W. Bełza. Dn orki (18W) 
- cytat, (w:) Zbiór poetów polskich XIX 
wieku, kstąffŁ U. Warszawa 1961. s. 889. 

** J. Struty óski. Do ztiroi 

stad Nieotnem {tH44). (w:] Zhiór jKtetów 
pciddch, 5. 509. 

J. L Kraszewski. Wiosko. Helenka, s, 18. 
W tym otwoze lemiesz czasem vs 7 orze dawne 
kości ..stizB^aną daoję dziadów, krwią jak rdzą 
okrytą ... bdm. tc^r z kamienia", op.cit., s, 21. 
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77. J. Kossak, 

Winieta tytiJowa Strzechy^ 
1870 
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Sądząc jednak z wielu wypowiedzi, pochwał oraz liczby ilust- 78. W. Gerson, 
racji w czasopismach i obrazów wykorzystujących motywy z tego CMop co wyoraŁ zbroją, 
utworu, żaden z tekstów powstałych w latach czterdziestych i pięć- 

dziesiątych XIX wieku nie był tak znaczący dla nurtu ,,neosarmac- ** wedog h. stfx^v^Mohori ..posą- 

1 . . 1 ^ 1 .11 . giew lego CO W tradygi było d<»brym, a posągicm 

Kiego jak Monort W. rola. Rozpoczęty około 1840 r., pisany tak w^Mnułym,« trudno oderwać od mego 
w 1852, opublikowany w 1854 r. ten „posąg tradycji”, „brewiarz 

1 11 MAS \ ^ 111 1 ^ ^ / J > ’» Pfttaoto€rB«iir5e,s-236. Podobnie W. Po] wspo- 

szlachecki stal się na wiele lat ulubionym utworem literackim mtnąląc prz)jQae swego dzieła przez publicz- 
kilku pokoleń Polaków, tuż w 1855 r. S. Goszczyński pisał o Mohor- 

, / 1 j ^ n 1 „browiaraabcbeda , Por. W, Pol, 

cte do W. Pola, że „takie poemata jak Monort są modlitwą dusz Krakowisso. 
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79. A. Kotsis, 
Dioa pokolenia 


polskich ... podają wzór działania i ton działania w człowieku. 
Takich dzieł nam potrzeba i potrzeba nam takich ludzi”^^. Ten 
„poemat o chrześcijańskim rycerzu'" był zatem odczytywany jako 
dzieło sławiące czyn oraz tekst ukazujący odpowiedni dla czasów 
niewoli wzorzec moralny polegający na wytrwaniu do końca na 
powierzonej placówce oraz jeżeli będzie to niezbędne, śmierci za 
Ojczyznę. S. Goszczyński porównywał w swoim liście Mohorta do 
T. Kościuszki, a stanowiący o istocie poematu ideał rycerza-ascety, 
patrioty-chrześcijanina, który ,Jak żuraw na straży*' stał na kreso¬ 
wej granicy, okazał się na tyle atrakcyjny, że wizerunek Mohorta 


Fudala aa:Wstęp do W. Pol, Wybór poezji, 

% dn. 














powraca w sztuce polskiej przez cały wiek XIX. Ow „rapsod rycer¬ 
ski®® zaczerpnięty z „domowej tradycji” był ulubionym utworem 
J. Suchodolskiego, który oprócz licznych scen z poematu pozostawił 
również „wyobrażenie z imaginacji” będące „fantazją portretu” 
Mohorta®^, J. Kossaka i H. Sienkiewicza. Wśród opinii na temat 
tego „brewiarza szlacheckiego” spotykamy zdania, że „takich ak¬ 
warel jak „Stado Mohortowe” {]. Kossaka) .. nigdy dosyć widzieć 
nie można” oraz że pomimo niezbyt wysoldego w hierarchii akade¬ 
mickiej miejsca ilustracji, obraz J. Kossaka Mohort pokazujący 
stadninę musi zostać polic*zony „do historycznego działu”®*. Płót¬ 
nom, na których występują dzielni, Mohortowi żołnierze zarzucano 
wprawdzie niekiedy łconwencjonalność. jednak dla krytyków naj¬ 
ważniejsze w nich było to, że w tego typu obrazach „zwykle jakaś 
narodowa struna oddźwięka” i chociaż nie zawsze stają one „na 
wysokości dziejowego ducha i wymagań sztuki”, to jednak kieru¬ 
nek ten i praca uprawiających go artystów „zapewniają ... trwałe 
znaczenie i wspomnienie” o tych, którzy mu się poświęcą*®, Mo¬ 
hort w wersji zaproponowanej przez J. Kossaka jeszcze w 1894 r. 
był dla J, Mycielskiego „najdoskonalszym ze wszystkich utworów 
Kossaka, najprostszym, najpoetyczniejszym, najwięcej przy tym po 
szlachecku rycerskim i po żołniersku wytwornym”** i właśnie wo¬ 
bec obrazów wykonywanych według tego poematu przyjmowano 
postawę świadczącą o zakładanej, całkowitej znajomości jego tekstu, 
postawę przysługującą bardzo niewielu utworom literackim, talom jak 
Pan Tadeusz, Maria, Zamek Kaniowski, później Trylo^ H, Sien¬ 
kiewicza. J. Mycielsld pisał o Stadzie Mohorta J. Kossaka, że obraz 
ten jest tak dobrze znany i tak „każdemu tkwi zawsze w pamięci, 
że opisywać jego układu i treści nie warto po prostu”®®. W ten 
pogodny świat szlacheckiej idylli wkraczała jednak czasem tragicz¬ 
na rzeczywistość. Utrwalony w rysunkowych cyklach A. Grottgera 
wizerunek zdobywanego i pokonanego dworu pojawił się też w po¬ 
wstałym w 1865 r. Moskalu J. I. Kraszewskiego, w której to powie¬ 
ści wojska rosyjskie palą spokojny, polski dwór w Russowie, a pozo- 


J^or na ien <Jo: W, Pol, Wyhór 

pce^. W W. PoU do Mohorta caytamy 
po Iwylycanej oceale hi«ory«nyvh „analitycst- 
nych wzbkytów i ucaunych dfobicag6sv'': 
siczĄMe żyje i cMrpie oaoa literatu* 

ra jeszcze z inr>e8;o iródla. ze ńery tradycji, które 
sbirsze od książek, przetrącają bią^ki przy po¬ 
mocy bożej i prsy milwci kocliająoego serca". 
Podaję za; Wifbir poe^ op. cit., s. 289/90. 
PotJlylul Mohorta b«mi Pwmaf o chrzehijańs' 
him fyctsrzu. 

Por. K. Sroczyńska, yanusr^ Siit:hofiolski, 
5. 76, 

Opinie Icdc^oo wg ..Tygixjruk iJusUowany”, 
ISffT. nr 248, SL 221 oraz „Kło^y" 1870, nr 251 
s. 243, 

„Tygodnik Ilustrowany**. 1860 nr 9, s. 79, 

J. Mycielski. Sto Uu dziejów malarstwa 
to Fohce 1760-1860, s. 598. 

** J Mycielski, s. 598 
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stale po grabieży pobojowisko żywo przypomina to, jakie znamy 
z grottgerowskiej Wojny. We dworze tym zrzucono „starożytny 
obraz Matki Boskiej Częstochowskiej ... zamki były poobrywane, 
a to czego chciwa ręka grabieżcy pochwycić nie zdoła walało się 
w nieładzie straszliwym” i pośród zniszczonych, dworskich sprzę¬ 
tów widoczne były „szmaty starych, postrzelanych i podartych 
portretów familijnych i Chrystus nawet, który się żołdactwu nie 
wydał dosyć prawosławnym rozbity leżał na ziemi”®®. 

Przeważały jednak wizerunki dworów i ich mieszkańców, 
w których, jak w utworach W. Pola i J. Kossaka, „staropolska 
zacność podniesiona była do ideału poetycznego”®’ i w których 
duch narodu jawił się pod postacią patriarchalnej, rycerskiej i .świą¬ 
tobliwej Polski familijnej, a nie w formie wywołanych klęską paro- 
ksyzmów. Jak żywotny był przez cały wiek XIX wypracowany w la¬ 
tach czterdziestych i pięćdziesiątych wizerunek szlachcica-chrześ- 
cijanina-obrońcy Ojczyzny, świadczy wydane nakładem J. K, Żu- 
pańskiego i wydrukowane w Paryżu jedno z najstaranniej opraco¬ 
wanych typograficznie oraz ilustratorsko dzieł, jakie opublikowano 
w XIX wieku w języku polskim - książka K. Suffczyńsldego (Bo- 
dzantowicza) pt. Zawsze oni*®. W wiele lat po klęsce powstania 
styczniowego ponowiono „życiorysy synów Polski”, z których wię¬ 
kszość poległa w walce o wolność Ojczyzny, przypomniano, że 
w Polsce „licznymi były te szlacheckie rody, których każde pokole¬ 
nie składało kolejno ze krwi własnej ofiarę na ołtarzu Ojczyzny”, 
a w zamieszczonych w tym dziele wierszach W. Pola oprócz opisów 
idealnego, szlacheckiego dworu znajdujemy epigram tłumaczący 
tytuł cajości, który według autora powinien być położony na grobie 
poległych w walkach potomkach Sarmatów®®. W utworze K. Suff- 
czyńskiego Polska jest przedmurzem cywilizowanego świata, jeden 
z bohaterów - Pan Starosta uważa, że to co dawne jest jednocześ¬ 
nie święte i że tylko bój krwawy rozstrzygnie losy tej ziemi, a w do¬ 
mu Pana Kasztelana spotykamy żelazne łóżko zasłane makatą, 
wizerunek Matki Boskiej Częstochowskiej, portret księdza Marka 



82. J. Kossak, 

Wincenty Pol i K. Sujfezyński 


Ohr4iek u^spólczetnif 

1 TutŁury pnez B. (J. I. Kra^ew^- 

bego). lipftk 1^65. s. 243/4. Piszą o tym szerzej 
w dalszych cząiciaiiii mogej pracy. 

^ jcsl (o opiDia o McKorcie W. Krasińskiego, 
podaią za: M. Jaaion. Poez/o w kraju. Próba 
ffyiOeTy, [w: ] Obraz Utaratury pohkiej XJX i XX 
wieku, ŁMeratura kn^wa w okresie romantyz¬ 
mu I83J 63. Kiakuw 1975, t. I. s. 17 

Zawsze oni. Obrazy tusioryczne i obyczajowe 
z czasów Kosemah i Legionów. OUeio pośmier¬ 
tne Kajetana (Bodzantowicza) 

2 Uustratjani J. Kossaka t epigramami W. Poła, 
Poznań 1875. 

^ ten brzmi: „Oni tylko - zawsze oni 

/ Z Polską w sercu, z mieczem w dJoni / Dniem 
> nocą bez poknju'*, op.cU.. s. 165. 
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karmelity, buzdygan złotem nabijany i starą karabelę. Nic dziw- J- Kos.salt. 
nego, że właśnie do tej książki ilustracje wykonał J. Kossak, a W. do: Zawsze om 

Poi ozdobił ją sławiącymi „dwór wesoły*' i bohaterstwo potomków 
Assarmotha wierszami. Ci dwaj artyści, a jest to przeświadczenie 
powstałe już w wieku XIX, najbliżsi byli utopijnemu obrazowi 
Rzeczpospolitej szlacheckiej, w której świat był ,,taki wierny, ślicz¬ 
ny” i w której żyli „męże wiary i posiewu / Męże światła, siły, 
śpiewu / I rycerscy i kapłańscy'*®^®. 

Już w łatach sześćdziesiątych J. 1. Kraszewski pisał o W. Polu 
i J. Kossaku, że są to „dwa pokrewne duchy, które się ze sobą 

najlepiej rozumieją. Gdyby Kossak śpiewał, to pewnie ów świat, TMisze om, opxsL, s. 9. 
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84. ]. Kossak, S5. J. Kossak, 

Styczeń, ilustracja do: Grudzień 





W. Pol, Bofc myśliwca. 
1857 ' 







który opiewa PoJ, gdyby pan Wincenty malował, to nie co innego 
tylko to co Kossak odtwarza. Ani też kto inny mógłby się porwać na 
Mohorta stado, aby go ołówkiem powtórzyć”®®, a podobne opinie 
znajdujemy w latach siedemdziesiątych u K. Chłędowskiego, J. Ke¬ 
niga i A. Tyszyńskiego. 

K. Chłędowski wskazywał na „ten sam element szlachecki, tę 
samą werwę, ten sam oryginalny a swojski sposób przedstawiania 
rzeczy, to samo wreszcie zamiłowanie do koni” oraz na wspólne 
tematy zaczerpnięte z życia pełnej „smutnego uroku” Ukrainy®^ 
Dla J. Keniga byl Kossak „najdzielniejszym poetą szlacheckiej 
przcszło.ści”®*, a dla A. Tyszyńskiego twórczość Pola była swoistą 
syntezą wszystkich sztuk, dzieła tego poety bowiem to raz „istne 
utwory pędzla (Pieśń o ziemi. Pieśń o domu), to znowu utwory 
dłuta [Mohort), a słowa w pierwszych i drugich i we wszystkich 
poezjach Pola to muzyka”®*. 

Opinię o szczególnych związkach pomiędzy twórczością Pola 
i Kossaka powtórzyli w następnych dziesięcioleciach J. Mycielski, 
S. Witkiewicz, W. Kopera i T. Dobrowolski. Podkreślano wspólne 
dla malarza i poety umiłowanie rodzinnej ziemi, uchwycenie,,pier¬ 
wiastka plemiennego”, rodzimego temperamentu i szlacheckiej fan¬ 
tazji oraz zasługi w popularyzacji sztuki narodowej. Dla nas in¬ 
teresujące są tu uwagi ]. Mycielskiego, który przypominając napi¬ 
sany przez W. Pola w 1839 r. artykuł o potrzebie tworzenia dzieł 
malarskich oddających koloryt i historię dawnej Polski stwierdził, 
że właśnie J. Kossak „w zupełności po 1850 r. wszystkim jego 
(W. Pola) aspiracjom narodowej sztuki odpowiedział”, ponieważ 
w twórczości malarza „cała łatwa, nieraz zdawkowa, często jedno¬ 
stajna i bezsprzecznie chwilami nużąca, staroszlachecka, rycerska, 
rymowana gawęda Pola, dostępna, zrozumiała najprościej wy¬ 
kształconemu zagrodowemu szlachcicowi, znalazła swój malarski 
ekwiwalent”®^. W tym momencie wkraczamy na grunt tego, co 
chciałbym nazwać „pierwiastkiem gawędowym” w sztuce polskiej 
XIX wieku i co wymaga nieco szerszego omówienia. 


" J. 1. Kraszewski. Karf/rt t podróży 
IS58-64, r. U. s. 316 

K. Chłędowski. Sztuka wspóicz^ana i jej 
kiefunki, s. 130. 

Podaję za: Waruaweka cyę,aneria malarska. 
Grupa Marcńta OUztfńskiego. s. 232. 

” A. Tyszyóski Wizerunki polskie. Zhiór 
szkiców hleręckkh^ Warstwa 1675. s. 302. 

** )■ Mycielski, Sto lat dzitjów maiarstwa 
w Pcisce, s. 594. 
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Gawęda szlachecka, jeden z najpopularniejszych w XIX wieku 
w Polsce gatunków hterackich, który w toku badań literackich 
doczekał się już wielu op^acowań*^ nie został dotąd wskazany jako 
swoista „matryca genologiczna” przydatna podczas analizy po¬ 
wstających w epoce „oeosarmackich” przedstawień malarskich. 
Wprawdzie często dostrzegano „gawędowość” płócien J. Kossaka 
lub J. Brandta, jednak określenie to traktowano raczej jako przy¬ 
bliżającą tę twórczość czytelnikom i widzom metaforę, a nie jako 
wskazanie na wewnętrzny, nie tylko tematyczny, lecz i struktural¬ 
ny związek. 

Równolegle do wydania „arcywzoru” gawęd szlacheckich, ja¬ 
kim były Pamiątki SopHcy H. Rzewuskiego, K. W. Wójcicki pisał, 
że w szlacheckiej gawędzie „miałeś naukę ... ten swój żywot rycer¬ 
ski opisywał, ten jako bywał dworakiem u pana, co widział, co 
przebywał, jakie cuda i kraje oglądał .,, myśliwiec uczył sokoły 
ćwiczyć, chować przez zimę rarogi i drzemliki, przyuczać psy do 
łamania niedźwiedzi ... wreszcie szły na stół rozmowy ważniejsze 
o dobru pospolitym ... była gawęda taką akademiją i szkołą, zwła¬ 
szcza przy owym życiu przyjacielskim ziemianów naszych*’®®. 

Opowieści o łowach i dobru pospolitym, o żywocie rycerskim 
i o dawnych, lepszych czasach, o przyuczaniu psów do łamania 
niedźwiedzi i o dalekich podróżach, wszystkie tc elementy wcho¬ 
dzące w skład „świata przedstawionego" sarmackich gawęd wręcz 
wymagały obrazowego uzupełnienia. Nie wyprzedzając jednak 
wniosków należy tutaj wskazać na niezbędną w gawędzie narrację 
personalną sprzyjającą bezpośredniemu kontaktowi ze słucha- 
czem-czytelnikiem-widzem, która będąc czymś naturalnym w tekś¬ 
cie literackim, jest problematyczna w przedstawieniach wizual¬ 
nych, Gawęda bowiem wymaga kogoś kto gawędzi, opowiada, 
a postacie słynnych gawędziarzy, poczynając od Wojskiego z Pana 
Tadeusza i Seweryna Soplicy z Pamiątek Soplicy i kończąc na 
Grzegorzu spod Racławic z Wieczorów pod lipą L. Siemieńskiego, 
przewijają się przez dziewiętnastowieczną polską literaturę kreu- 


FOf. Z. $3tmy<llówft, Foetykc [w:] 

Stiśdia i poifrei^f, Warsxaw«i 19^^ K. Ba* 
rtoasyński. O gawądy. Uwagi na 

ma^^ea^ PćmiĄiek So^icy. |wi] Pracę o lite- 
foturze i Uó/fza cfiofowane Z. Szwęyki/w.^kie- 
mu, Wrf>daw>VV&rszawa*Kraków 1966, M. Ma* 
ciejewski, G&wąda Jako ..słowc pnedstawio- 
ne". Iw: I tegoż. Poetyka-Gatunak-Ohraz. 
W kr^0u poezfi T<fmanXyczr\9j, Wrucław-War* 
ssawa-Kraków-Gdaiuk 19^, A. Bartoszewicz, 
O lermtnocA i paf^ciach w poiskiey 

kryfyt:e Uteracktą/, K. Sl^pnik. Puętyka gawę¬ 
dy uięrssowan^, lani leż omówienie różnych 
sądów na temat tego gatunku. 

** PodajęzaM.Maciejewski, 

alem ctiowiek^ KrakówAyrodaw I9B5. s. ^S, 
Tam leż obszerny w^>6r tekstów ,,gaw^o* 
wycb** oraz iDleresujące wprowadzenie do pro* 
Memalyld szladteckiej gawędy. 
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86. M. E. Andriolli, 

Ilustracja do: 

Pamiętników kwestarza }. Chodźki, 
1881 


87. M. E. Andriolli, 
Ilustracja do 

Urodzonego Jana Dęborogff 
W. Syrokomli 






jąc ,,słowo przedstawione’**’^, ów specyficzny, niemal utożsamiany 
z aktem mowy świat, w którym wspomnienie ulegało unaocznie¬ 
niu, a historia zyskiwała wymiar ,,historii żywej*’. 

Autor najobszerniejszej pracy o poetyce gawędy — K. Stęp- 
nik*^ — wskazuje na związki pomiędzy tym gatunkiem literackim 
a kolokwialnością i respektowaniem w gawędzie właściwości prze¬ 
kazu ustnego. Gawęda była tworem zbiórowo.ści szlacheckiej i do 
tej społeczności powracała utwierdzając ją w tradycyjnych wzo¬ 
rach zachowań i systemach wartości. Jak o tym pisał w 1845 r. 
M. Rostkowski: „Kto nie biegnie za modą. kto nie zna, co względy, 
/ Kto chce wstępować w dobrych ludzi ślady, / Ten nie odrzuci 
gawędy”*®. Gawęda była formą historii prywatnej, którą niekiedy 
zamieniano w historię narodu szlacheckiego, a jej naczelnym zada¬ 
niem stało się prezentowanie odchodzących w zapomnienie postaci 
i zdarzeń, Jej istotną cechą było też osadzenie sytuacji opowiadania 
w konkretnych warunkach (przy kominku, szara godzina, zimowe 
wieczory) oraz wypracowanie wspólnego ze słuchaczem systemu 
artystycznej i społecznej aksjologii. Opowiadanie gawędowe roz¬ 
grywało się w konkretnym miejscu i czasie, a osoba gawędziarza 
decydowała o randze i kształcie przekazywanych treści. W sferze 
tematyki, jak o tym pisze K. Stępnik: „gawędzie ... właściwy jest 
jeden zwłaszcza najpełniejszy typ opowiadania, który określamy 
mianem „historii szlacheckiej”, jej tematem są dzieje i przygody 
dobrego szlachcica ukazywane w perspektywie barwnej, epickiej 
opowieści**Głównymi motywami „historii szlacheckiej** były: 
przyjście na świat bohatera gawędy w hołdującej dawnym obycza¬ 
jom rodzinie, przypomnienie genealogii rodu, pochwała barwnej 
i nieco zawadiackiej młodości szlachcica, opuszczenie domu rodzin¬ 
nego i przystąpienie do powinności stanowych (pójście do szkł^, na 
służbę dworską lub na wojnę). Częste też były opisywane sceny 
z życia zaściankowego i sejmikowego ukazywane w konwencji 
przygód i wypadków przeplatanych anegdotami, dykteryjkami 
i pouczeniami urozmaicającymi tok narracji. 



SS. A. Kozakiewicz, 
Chłopiec z szablą^ 
1868 


^ Por. M. Maciejewski, ^awędc jako 
too pfzed^ffutiow". 

** K. Stępnik, op.cit. 

** M. Rostkowski, Gawędy. Warszawa 1845, 
$. 1. Podaję za: K. Stępnik, op.cU., s. 22. 

^ K. Stępnik. op.cd.. s. UL. 
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89. ]. MaszyDski, 
Wstąpienie do kontoiktu 










90. K. Mirecłd, 

Nc pierwszą wyprawę, 
1888 


Wszystkie te motywy wykorzystano również w przedstawie¬ 
niach wizualnych, jednak w tym momencie bardziej niż wspólnota 
tematyki interesuje nas struktura gawędy wypracowana w Pamiąt¬ 
kach Soplicy i powielana w setkach wierszowanych i prozatorskich 
utworów. 

K. Bartoszyński analizując gawędę szlachecką wskazuje na 
współorganizującą ją jedność narratora ze słuchaczem, brak kon¬ 
tinuum czasowego, powtórzenia określonej opowieści historycznej 
i biograficznej jako sygnały odnoszące do siebie poszczególne skła¬ 
dniki całości, brak sukcesywnego nawarstwiania ogniw fabular¬ 
nych, powtarzanie informacji w mało różniących się wariantach, 
dzięki czemu możliwe jest przewidywanie kolejnych elementów 
oraz swoisty brak „elmnomii” opowiadania wynikający z wprowa- 
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dzania fragmentów pozornie przypadkowych, opóźniających tem¬ 
po narracji’^ 

Amorfizm gawędy wraz z dominującym w niej ,,idyllizmem 
sarmackim”’® i emotywnym ukierunkowaniem procesów odbioru 
bliskie są wielu przedstawieniom wizualnym obierającym sobie za 
temat sceny z życia dawnych lub współczesnych Sarmatów. In¬ 
teresujący problem powstaje w chwili przenoszenia na teren sztuki 
obrazu kategorii narratora personalnego — gawędziarza opowia¬ 
dającego słuchaczom pouczające i ciekawe historie z życia przod¬ 
ków i z życia ich szlacheckich potomków. Oczywiście narrator 
personalny w tej formie, w jakiej funkcjonuje w literaturze w sztu¬ 
kach wizualnych, nie jest możliwy, jednak możliwe jest w nich 
bądź ukazanie „tego kto opowiada”, bądź też w szczególnych przy¬ 
padkach tak silne utożsamienie malarza z ogólnie znanym artys- 
tą-opowiadaczem-wyrazicielem powszechnych nastrojów i sposo¬ 
bów wartościowania, że dochodzi do personalizacji w sensie narracyj¬ 
nym, choć na obrazie niewidoczna jest postać .samego twórcy ani nie 
zaprezentowana Jest sytuacja opowiadania. W historii sztuki pol¬ 
skiej niewielu malarzy zyskało status „narratora personalnego” 
w zaprezentowanym powyżej znaczeniu, a nazwiska tych nielicz¬ 
nych powtarzano w XiX wieku nieustannie, łącząc je w liczne 
konfiguracje „wieszczów” i zestawiając ze sobą w formie porów¬ 
nań i analogii odnoszących się nie tylko do osób. lecz i do uprawia¬ 
nych przez nich dziedzin twórczości’®. 

Niewątpliwie takimi artystami byli w XIX wieku w dziedzinie 
sztuki słowa i obrazu W. Pol i J. Kossak. Kossak byl synonimem 
twórcy narodowego znakomicie realizującego ów poszukiwany 
w okresie międzypowstaniowym i później „idyllizm sarmacki”. 
M. Grabowski już w 1847 r. recenzując jeden z obrazów tego 
malarza pisał; „Konie z bryką, dwór, lipa, brama, plot i topolami 
wysadzana droga i nic więcej. A przecież kto zna dwory polskie 
i czwórki różnobarwne z dzwoniącymi chomontami i te lipy, te 
topole, jakże mu milo zobaczyć je pięknie i wiernie oddane z tym 



K, BartoszyAski. O smoTjyzmw 
Jak pisze K. St^pciik: „Poed j^awtjeiy unikają 
pr^edslawiama wielkich obszarów życia społecz¬ 
nego i skupiają swoją uwagę na idyllicznym 
świcoe starQszlacbctcz>'ały", op.ctt, s. 147. 

Oprócz J. Kossaka Ukimi artyslaml byli 
w XCC wieku j. Matejku i J. Brandt, niekiedy 
dc^ączanu do Dich H. Sienni rad^kiego i A. Grott¬ 
gera. 
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zamyślonym niebem naszym i tym miłym powietrzem naszym'* 
Widz oglądający tego typu obrazy, tak jak czytelnik sarmackich 
gawęd, nie poszukiwał nowości i zaskoczenia, lecz potwierdzenia 
trwania tego utopijnego świata, w którym wszystko było swojskie 
i rzewne i w którym możliwe było odejście od dynamicznego, 
sukcesywno-linearnego toku zdarzeń, w stronę niemal mitycznego 
powrotu do dworów polskich i różnobarwnych czwórek przyjeżdża¬ 
jących drogą wysadzaną topolami. Podobnie oceniano utwory W. Pola 
dostrzegając w nich koloryt historyczny, umiejętność „zastępowania 
pędzla malarskiego” dzięld kreśleniu i „krajów i ludów z malarskim 
spokojem a ciefJem obyw^atelsbm”’^. Zarówno w malarzu, jak i poe¬ 
cie widziano artystów kochających „z caJą duszą i sercem ,.. przed¬ 
miot, do którego się zabierają”*^^ oraz wyrazicieli gustów szerokich 
rzesz czytelników i widzów. 

S. Tomkowicz w wydanym po śmierci J. Kossaka druku okolicz¬ 
nościowym pisał o związkach twórczości W. Pola i malarza: „Dziw¬ 
ne to było pokrewieństwo tych dwóch natur i dwóch zdolności. Były 
to raczej dwie strony jednego i tego samego natchnienia, dwie poło¬ 
wy jednej istoty artystycznej. Jakaś Leibnicowska harmonia praes- 
tahilita zdawała się nimi rządzić i utrzymywać między nimi stały 
związek czy zależności”^’, podkreślając jednocześnie, ze J. Kossak 
popularyzując twórczość poety w pewnej mierze „przewyższył ją 
i zaćmił**, w pełniejszym bowiem stopniu został utoż.samiony ze 
swym dziełem i lepiej, dzięki możliwościom, jakie daje tworzywo 
wizualne oddziaływał na wyobraźnię narodu. 

Nawet pobieżne prześledzenie twórczości J. Kossaka - tego 
„poety przeszłości szlacheckiej” wskazuje, Jak wiele spośród cech 
szlacheckiej gawędy współorganizuje wprawdzie niejedno dzieło, 
lecz całość jego artystycznego dorobku. Nieustannie powracające, 
wielokrotnie wykorzystywane motywy, idyłlizm, działanie we 
wspólnym szerokim rzeszom odbiorców uniwersum wartości, brak 
ekonomii opowiadania polegający na rezygnacji z ułatwiających 
narrację scen, w których każda postać pełni określoną funkcję na 


M. Grabowski, Art^kulij literackie, kryty- 
czne, artystyczne, s. 2^. 

” A. G. Bem, Piwna krytijczne. Warszawa 
1963. s. 141. 

” Dokiadmf krytyczny i . o&óinej wy¬ 

stawy Sztuki PoUkięj napisany przez kilku artys¬ 
tów malarzy i rzeźbwzy pcd red. S. Trrmkiewń- 
cza, Kraków 18&7, s. 56. 

” S. Tomkowicz, Jultuvz Kimnk, Kraków 
1899, s. 7. 
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rzecz „opóźniających” opowiadanie scen wielofiguralnych, prowa¬ 
dzenie na wiePu płótnach, kartonach, w ilustracjach opowieści, 
których naczelną zaletą było „wylanie kilku uczuć”^*' bliskich tak 
artyście-gawędziarzowi, jak i widzowi, w połączeniu z ewidentnym 
pokrewieństwem tematycznym składa się na obecny tak w sztuce 
słowa, jak i obrazu pierwiastek strukturalny, który proponuję na¬ 
zwać ,,gawędowym” i którego bardziej precyzyjne wyodrębnienie 
w sztuce polskiej XIX wieku wymaga dalszych badań. 

„Gawędowość” nie musi jednak dotyczyć całości dzieła artysty, 
lecz może objawiać się w sposób bardziej konkretny w licznych 
w epoce obrazach i ilustracjach, na których ukazano sytuację opo¬ 
wiadania, tego „kto opowiada”, słuchaczy oraz pośrednio ,.to 
o czym się opowiada”. W tego typu dziełach, w ich przestrzeni 
i „świecte przedstawionym” zamknięte jest, by użyć Bachtinows- 
kiego określenia, „słowo uprzedmiotowione”’®, które wprawdzie 
nie zostało w pełni zwerbalizowane, łecz które tym silniej dąży do 
konkretyzacji. 

Sytuacja opowiadania zakłada istnienie słuchacza, który żyjąc 
w realnym świecie powinien odtworzyć to, co ma mu do przekaza¬ 
nia świat sztuki. Konkretny, prezentowany za pomocą śrt^ków wi¬ 
zualnych słuchacz istnieje też w obrębie „świata przedstawionego 
dzieła”. Wzorem mogą tu być zarówno ilustracje ukazujące naj¬ 
ważniejsze w sensie narodowej wymowy fragmenty dzieł A. Mic¬ 
kiewicza, takie jak: pieśń Wajdeioty, Alf i Wajdełota oglądający 
brzegi litewskie, opowiadanie księdza Robaka w karczmie o Napo¬ 
leonie, spowiedź Jacka Soplicy, historia Horeszków przekazywana 
Hrabiepiu przez Gerwazego, jak i częste w XIX wieku obrazy 
pokazujące starca (sługę, żebraka, żołnierza-kalekę) opowiadające¬ 
go młodym o heroicznej przeszłości Ojczyzny. W wizualnych ,,opo- 
wiadaniach-gawędaeh” przeszłość jawi się jako świat ładu moral¬ 
nego i społecznego, a przyszłość ma nieść w sobie zarodek wiary 
w wyzwolenie, którego powinny doczekać zawsze prezentowane 
na tego typu obrazach dzieci. J. Kossak, A. Grottger, M. E. And- 


A. TyętfAski, Wizerunki polskie, 
s, 22«/9. Wetflug krylyk« w gawędzie okrei^- 
hiiej pjzez tueęo inko „powiastka ram obszer- 
rac^yeh" kreśli autor „nie dzieje s jakąś har¬ 
monią wewnętrzną, lecz tylko jaldeś dzieje serc, 
jakieś wypadki w tym bczladeie. t> m oderwaniu, 
jak się pneoKlawisiią zwykle na świecie oku każ¬ 
dego; idzie mu tylko w obrazie o wylanie kilku 
sw>xh uczuć, skreślenie kilku rysów Mzi albo 
pejzaży, a wartość obrazowi nadają tu tylko sa¬ 
ma ta uowtowość autora, prawda schwy<«nycli 
rysów i talent dowa'*. 

Por. na ten temat M. Maciej ews ki. 

(lajako dtnoo przedstafoione. 
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95, J- Szermenlowski, 

Stary żołnierz i dziecko w parku, 
1869 





rioili, Z. Ajdulciewicz, J. Szermentowski i wielu innych starało się 
przekazać widzom treści jakże bliskie „neosannackim” gatunkom 
literackim, w których nadrzędne hasło ,,Bóg i Ojczyzna'’ często 
stanowiło o ich zasadniczej, emocjonalnej wymowie. 

Nie zawsze jednak świat rubasznych szłagonów i myśliwych 
przyjmowano jednoznacznie pozytywmie. Pomijając w tym momen¬ 
cie wszelkie, jakże żywe w epoce, polityczne i światopoglądowo 
wystąpienia przeciwko utożsamianiu narodu polskiego ze szlachtą, 
musimy pamiętać o obecnej nawet wśród zwolenników odrodzenia 
Rzeczpospolitej, poprzez tę zachowującą ducha polskiego warstwę 
obawie, że sztuka ukazująca powierzchnię zjawisk nie może być 
wartościowa zarówno artystycznie, jak i propagandowo. Dla ab- 
solutystycznie nastawionych krytyków bardzo szybko gawęda lite¬ 
racka stała się czymś konwencjonalnym i niegodnym epoki, 

J. L Kraszewski już w 1857 r. uważał, że szlachcic zawadiaka 
nie może być jedynym reprezentantem przeszłości oraz że gawędy 
to najczęściej „nieznośne komunały*'®^. Podobnie według J. Szuj¬ 
skiego „gawędziarze myśleli, że należytą expensą kontuszów, pa¬ 
sów, wąsów, rubaszności, mospaństwa i wtrąceń łaciny wyczarują 
przeszłość na ziemię”®*, a i L. Kapliński występował przeciwko 
„luźnym gawędom ... rodzajowym obrazkom, gdzie pozorna naro¬ 
dowość i podrzędna malowniczość wykluczają szlachetniejsze rysy 
i obnażają ducha, gdzie krzywe szable nie okupią krzywych czy¬ 
nów, a długość Wąsów nie zasłoni krótkości rozumu”®^. 

Te ostre reakcje dotyczące początkowo literatury, a później 
również sztuk plastycznych nie odnosiły się do artystów najwybit¬ 
niejszych, takich jak chociażby J. Kossak czy W. Pol, lecz do licz¬ 
nych poetów i malarzy niższego lotu powielających w nieskoń¬ 
czoność raz wypracowane tak literackie, jak i malarskie wzory. 
Jeszcze w 1883 r, spotykamy wiersze o karabeli, która ,,poświęcona 
w Barze / Wiodła boje krwawe / Za święte ołtarze / Za wolności 
sprawę”®®, a Szkoła szlachcica polskiego A. Grottgera oceniana jest 
poprzez pryzmat sądów, iż „każdy szlachcic u nas musiał być żół- 


J. L Kraszewski. Cawądy o literaturze 
i xauce przez ... Ciąg ptemwsy, Lwów 1857, 
s, m. 

•* Fpftrety przez Nie~Ven-Dyka, 5 , 155. 

** Fnemówieme Leona KapHńskiego na obia¬ 
dzie Janyn? . jonowi Matejce. 3 . 

J. Poi ni a k. Karabela <1883), podają za; 
Zbiór poetów polskich, księga II. s. 473. 


257 






96. A. Grotlger, 
Reprymenda, 
z cykJu 

$zMa sziachcica polskiego, 


1858 



"I*. 






258 







259 







98. B. Łaszczyński, 
Scena biczowania, 
1878 


99. W. EIjasz-Radzikowski. 
Młodzi Sobiescy z matkif 
przed grobowcem 
hetmana Żółkiewskiego, 
1866 










100. J. Brodowski, 
Powrót ze ślubu, 
1866 











101. R. Szwojpicld, 
Lehja fechtwAu, 


1882 


nierzem’' i śmierć na polu walki jest dla rycerza najbardziej pożą¬ 
dana®^. Historie rodzinne, anegdoty, przygody tak istotne dla fabuł 
literackich gawęd powstających w latach czterdziestych i pięćdzie¬ 
siątych, przenikając do sztuk plastycznych, wyznaczyły popularny 
w latach sześćdziesiątych, siedemdziesiątych i osiemdziesiątych 
nurt „rodzajowych obrazków*’ ukazujących szlachecką przeszłość 
lub teraźniejszość. 

Pod koniec łat pięćdziesiątych L. Siemieński oceniając obraz L. 
Loefflera Wróżka chwalił go wskazując, że tego typu obrazy „trzy¬ 
mają środek między rodzajem historycznym a potocznym*’ i całość 
dzieła działa „nie na sam zmysł widzenia, ale i na umysł i serce*’®*’. 
W tvm samym duchu utrzymane były oceny późniejszych dzieł 


** ..Tygodnik Iliislrowany” 18S0, nr £36, s. 6. 
W kooklu^ rcccnąi czytamy: czasy na 

rzemiodo rycerskie i czasy tc przeszły*’, ponie- 
tvaz dzisie|szy żdmcTzJest nie rycerzem, a jedy¬ 
nie laUkiem w wojenitej machinie. 

^ Album poUeich z wystawy Towarzy¬ 

stwa Prziffocwl Sztuk FUfhtych, s. 17. 
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,,ncosa^mackich'^ na których, tak jak w literackich gawędach, J- T. Balukiewicz, 
świętowano urodziny małego szlachcica, młody potomek szlachec- 
kiego rodu wstępowd do konwiktu, stary szlachcic kazał się dys¬ 
cyplinować spowiednikowi w sypialni, w której na ścianach, obok 
Matki Boskiej Częstochowskiej, umieszczono karabele, pistolety, 
hełm, tarczę i lancę husarską, pancerni czy konfcderaccy jeźdźcy 
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witani byli przyjaźnie przez poczciwego kmiotka i powracano w pe¬ 
łnym galopie ze szlacheckiego ślubu. Na obrazach tych młodzi 
Sobiescy oglądali grobowiec hetmana Żółkiewskiego, trynitarze 
wybawiali ojców rodzin z niewoli bisurmańsldej, mali chłopcy mo¬ 
cowali się ze zbył ciężką dla nich jeszcze szablą, a na dziedzińcu 
czyszczono zbroje. Rycerska tradycja dosięgała teraźniejszości ka¬ 
żąc tryumfować przedstawicielom Sarmatów nad cudzoziemcami 
ubranymi we fraczek i perukę, ukazywano też młodych paniczów 
ćwiczących się w trudnej sztuce fechtunku pod czujnym okiem 
rodziców i księdza plebana. 

Gra w maryasza, będąca już dla A. Grottgera synonimem pra¬ 
wdziwie polskiej i szlacheckiej zabawy, powracała w ilustracjach 
prezentujących sceny z tycia współczesnego dworu wiejskiego. 
Istniejąca dzięki trwałości szlacheckich rodów ciągłość pokoleń, 
pozwalała żywić nadzieję na wyzwolenie, podobnie jak zgodnie 
podkreślany solidaryzm pomiędzy dworem i wsią. Trwa nieustan¬ 
ny festyn tradycji i familijności, chłopi wzruszają się wyorywując 
szczątki dawnego oręża i wierzy się ciągle, że ziemianin zajęty przy 
roli i kniei tylko z musu miasto nawiedzał'* oraz że pory roku 
„zmieniają postać dworużycie w dworach bowiem „po daw¬ 
nemu idzie", przez co, by ukazać świat współczesnych Sarmatów, 
trzeba podporządkować go rytmowi pór roku, miesięcy i związa¬ 
nych z nimi świąt. Rytm ten wyznaczają też pory polowań i zasie¬ 
wów, a jednym z najsłynniejszych dzieł powstałych w epoce staje 
się dzięki temu Rok myśUux>a W. Pola z ilustracjami J. Kossaka, 
który jeszcze S. Witkiewiczowi kojarzył się z „pieśnią o piękności 
i uroku" rodzinnej ziemi i stał się pretekstem dla kongenialnych 
wobec ilustracji Kossaka, poetyckich opisów przyrody i związanego 
z nią człowieka®^. 

W 1830 r. zmarł w Paryżu J. P. Norblin — autor licznych scen 
ukazujących życie i zwyczaje w o.statnich latach Rzeczpospolitej 
oraz twórca przesyconych duchem sarmatyzmu ilustracji do My- 
szeidy I. Krasickiego. W latach 1832-1834, również w Paryżu 


^ Są lo b^nmity kocnentarsA cło rozpoczętego 
w .JLłosacb** LS72 r. w numerze 344 cyklu 
cia dworu uw^ibegp, którego autorem był 
AndńoUi. cytaty s. 75. 

” S. Witkiewicz, Juliun Kossak, 200 i n. 
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powstawał Pan Tadeusz, a pierwsze wykonanie Zemsty A. Fredry 
miało miejsce we Lwowie w 1834 r. Rok wcześniej ukazała się teka 
stalorytów A. Oleszczyńsld^o pt. Rozmaitości polskie, a w 1836 r. 
E. Raczyński opublikował pierwszy raz drukiem Pamiętniki J. Ch. 
Paska. W latadi 1849—1857 ukazywał się w Albumie Wileńskiem, 
wydawanym przez j. K. Wilczyńskiego, cykl rysunków wykona¬ 
nych do tych Pamiętników przez A. Zaleskiego, tchnący, jak to 
określa J. Wiercińska, „klimatem niezmiennym i bezczasowym”, 
przez co udający się na polowanie Pasek mógł niemal być właś¬ 
cicielem litewskich Zubiszek „uprawiającym ulubiony sport i oto¬ 
czonym psiarnią" i tylko „słynna menażeria oswojonych zwierząt 
z lisem i wydrą przypominała o kim tu mowa"®®. ,,Pierwiastek 
gawędowy”, wkraczający do sztuki polskiej XIX wieku wraz z kole¬ 
jnymi ilustrowanymi wydaniami słynnych Pamiętników, wśród 
których najbardziej znaczące było paryskie wydanie z akwafor- 
towymi rycinami J. Lewickiego, akwarelami J. Kossaka i coraz 
bar^iej popularnymi literackimi gawędami, około 1860 r. zaczął 
przenikać w swej rodzajowo-idyllicznej formie do malarstwa szta¬ 
lugowego i masowo powielanych ilustracji w czasopismach, by 
w latach osiemdziesiątych (wwrócić poprzez dzieła H. Sienkiewi¬ 
cza, takie jak Niewola tatarska i słynna Trylogjla, na łono literatury 
wykorzystującej go jako jeden ze sposobów kształtowania narracji 
i jako dogodny środek archaizujący wypowiedź artystyczną*®. „Ne- 
osarmatyzm” jako wizja przeszłości, o której H. Sienkiewicz pisał, 
że „choćby patrzano na nią nie wiem jak trzeźwo, jasno i krytycz¬ 
nie ma jeden ogromny urok, którego nie ma teraźniejszość 
- i gwoli temu najpotężniejszemu urokowi świecić będzie po 
wszystkie czasy"®® i jako forma współczesnej kontynuacji dawnych 
obyczajów szlacheckich, trwał dzięki kolejnym edycjom Mani A. 
Malczewskiego, Pana Tadeusza, Pamiętników Paska, dziel W. Pola 
i W. Syrokomli, utwierdzając ziemiańskiego oraz inteligenckiego 
odbiorcę w przekonaniu, by użyć Norwidowskiego sformułowania, 
że ,.przeszłość to jest dziś tylko cokolwiek dalej". Niektóre z utwo- 


** J. Wiercińska, Sarmatia rediviv<i, $. 108. 

^ Por. na tai temat uwagi T. Bujnickiego 
w kai^ce: Sfenkiewwz i historia. Warszawa 
1961. 

Podaję za: T Bujnicki. op.ctt., s. 102. 
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rów literackich i niektóre z „neosarmackich” obrazów stawały się 
wręcz źródłem nowej, rodzimej mitologii, w której dwór drew¬ 
niany, lecz podmurowany, z pobielanymi ścianami nabierał cech 
sakralnego centrum żyda narodu, a dzielni, kresowi rycerze nieus¬ 
tannie bronili granic utopijnej, wolnej Rzeczpospolitej. Wersja tra¬ 
giczna sarmackiego etosu - daremna w planie realnym, lecz nie¬ 
zbędna w planie metafizycznym obrona świata dawnych wartości, 
tak znamienna dla dziel A. Grottgera (cykl Polonia), powieści o po¬ 
wstaniu styczniowym J. I. Kraszewskiego i w okresie późniejszym 
S. Żeromskiego (np. Wierna rzeka) — sąsiadowała z pogodną wizją 
buńczucznych i barwnych sarmackich zawadiaków oraz idyllicz¬ 
nych obrazków z przeszłości. Dwór, z którego wyruszano na bój 
i do którego powracano po bitwie, archaizowane lub współczesne 
„szkoły szlachcica polskiego” trwały jako symbol polskośd do lat 
wybuchu I wojny światowej®^, nabierając w twórczości J. Mal¬ 
czewskiego i S. Żeromskiego tak charakterystycznego dla sztuki 
polskiej wymiaru alegorii narodowej, która wtapiając się w werys- 
tycznie prezentowane sytuacje uwznioilała całość dzieła dzięki 
wprowadzeniu doń pierwiastka, który przez całe dziesięciolecia 
utożsamiany był ze sztuką narodową. 

W Wiernej rzece ranny powstaniec („krwawy żołnierz”) doczoł* 
guje się do dworu „z dwoma gankami, z wielkim szczerniałym da¬ 
chem” i właśnie w tym dworze znajduje pomoc i opiekę. Podobnie 
w bliskich czasowo powieści S. Żeromskiego obrazach J. Malczews¬ 
kiego, takich jak Potorót w rodzinne strony i Wyjście w świat rodzin¬ 
ny, dwór towarzyszy artyście w dopełnianiu obrządku pamięci 
i w fizycznej, lecz nie duchowej śmierci®*. Opowieści, które w szla¬ 
checkiej gawędzie były nieskomplikowane i przystępne, nagie za¬ 
czynają się komplikować, jednak nadał towarzyszy im osadzony 
w świecie dawnych wartości ów szlachecki genius loci pocieszający 
umęczonych wygnańców i sprawiający, że poprzez dziesięciolecia jest 
opowiadana jakby jedna historia, której kres wyznaczyło tkwiące 
w niej, oparte na nadzid odzyskania wolności politycznej rozwiązanie. 


^ Późnie) t»dy<|a ta została odnowiona 
w utworach M. Dąhrowsbej, np. w Nocach 
i Jrriach. 

Pisz^ o tym szerzej w pracy i narracjn, 

Wrodaw 1968, obrazy J. Maiczewstaogo, o któ- 
rydi mówię to: Wjtficte w iu>uU (z cyklu 
iycie) 1915, wł. L Sombacka w Krakowie, oraz 
FowfóŁ ic rodzinne strony. 191 ], wl. Muzeum 
Narodowe w Krakowie. 
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A. G. Bem pisząc o twórczości A, Pługa nazywał go pisarzem 
rodzimym, którego twórczość wyróżnia się nastrojem modlitew¬ 
nym i zamiłowaniem do religijnych tradycji, miłością domu i rodzi¬ 
ny, ,,czysto uczuciową tendencją*’ oraz kompensacyjnym traktowa¬ 
niem formy gawędowej, która dła autora Sroczki miała zastępować 


105. M. E. Andriolli, 
Kłótnia to zamku, 
1882 

106. A. Grottger, 
Poźegfianie 
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wyśniony przez romantyków i ich epigonów czyn®^. W świetle tej 
wypowiedzi nie do końca wydaje się być uzasadniona opinia J. 
Wiercińskiej, że sztuka wykorzystująca wątki ,,neosarmackie’' blis¬ 
ka jest sztuce biedermeieru®^, ponieważ u jej podstaw zawsze, 
nawet w scenach pozornie sielskich oraz idyllicznych, ukazujących 
rodzinne szczęście, patriarchalizm, paternalizm i inne idealne cno¬ 
ty szlacheckich przodków i ich współczesnych kontynuatorów, 
tkwiła myśl o rycłiłym czynie, o walce, do której należy się sposobić 
kultywując dawne zwyczaje oraz przypomnienie przeszłości, która 
nie powinna ulec zapomnieniu, lecz pobudzać potomków Sobies¬ 
kich i Czarnieckich do nieustannej czujności i oczekiwania, jak 
Bolesławowi rycerze, na znak. Jeszcze w 1889 r. w ,,Kłosach’* 
powtarzano za H. Sienkiewiczem, że u nas ,,tradycja ma dziejowe 
znaczenie, a poczucie jej jest silne i żywotne**®*, a w 1905 r, chwa¬ 
lono twórczość W. Pola i J. Kossaka za to, że dali w swych pracach 
„żywy obraz Polski we wszystkich jej rycerskich i sielsldch ob¬ 
jawach*'®®. Sielskość towarzysząca znękanym i zniewolonym po¬ 
tomkom Assarmotha nie była tożsama z niemiecką Oemutlichkeit, 
lecz była sielskością rycerza-ziemianina, a nastrój większości pol¬ 
skich obrazów „neosarmackich", dzięki wątkom nie tylko retro¬ 
spektywnym i współczesnym, lecz i prospektywnym, związanym 
z nadzieją wyzwolenia, odbiega od nastawionych na kontemplację 
,,małej teraźniejszości" płócien L. Richtera, K. Spitzwega, M. von 
Schwinda, G. F. WaldmuIIera, j. Danhausera, P. Fendi czy K. Schin¬ 
dlera. 

Znamienne jest to, że mimo licznych prób wskazania na cał¬ 
kowity anachronizm postaw „neosarmackich" (B. Prus, A. Święto¬ 
chowski) właśnie one stały się zaczynem dla wielu dzieł literackich 
i malarskich, podczas gdy utwory przeciwników ,,sarmatii wyzwo¬ 
lonej" nie pobudzały wyobraźni znaczących w epoce twórców plas¬ 
tycznych. Jeszcze raz zatem sprawdziły się słowa A. Gierymskiego, 
który pisał w 1891 r„ że „to nie sprawa klasycyzmu i romantyzmu 
lub inna, to zupełnie co innego. To w sztuce nie kwestia sztuld, jak 


A. G. Bem, FtiVM s. 97. 

^ For. J. Wiercińska. SoTTwtw rediviva, 
s. 109. 

„Kłosy" 1889, nr 1242. 3 . 255. 

Ł Swieykowski, Pamiąłnik Towarzystwa 
Prztffodci Sztuk Pięknych to Krakowie 
J854-t904. Kraków rXl5. s. X 
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myślałem, to cią^e sprawa egzystencji narodowej w innej formie, 
obawa utracenia dawnych pojęć, ideałów. Jest to nieszczęście, któ¬ 
re na nas trafiło, że żyjemy wśród tego świata ... Ale oni mają rację 
nie chcieć się zmodernizować. Spojrzyj na Polskę z daleka. Co by 
się stało z zupełną modernizacją? Nie wiem, może się mylę — nie 
byłoby Polaków'***^. 


MflksymJliaD i Aleksander eterymSCy. Lt^- 
i notatki, 5. 32D. Por. też na ten temat uwagi 
W. Juszczaka w Studium wprowadzającym do: 
Afaiantwo poUJae. Modernizm, Warszawa 
1977, s. 18 i Q. Tam tez interesujące sądy na 
temat konserwatyzmu w sztuce. 


MIĘDZY MITEM 
A SIELANKĄ 



W słynnej Mowie o mitologii z 1800 r. F. Schlegel pisał, że: 
„Brakuje, twierdzę, naszej poezji takiego ośrodka, jakim była dła 
starożytnych mitologia i wszystko, w czym nowoczesna sztuka poe¬ 
tycka ustępuje antycznej, daje się ująć w słowa: nie mamy mito¬ 
logii. Dodam jednak, że nie jesteśmy daleko od tego, aby ją mieć, 
albo raczej, że nadchcKlzi czas, kiedy powinniśmy poważnie przy¬ 
czynić się do jej wyłonienia"Sądząc z tej wypowiedzi wiek XIX 
już u swego zarania poszukiwał nowej mitologii, a jedną z dróg, 
jaką starano się do niej dotrzeć, było badanie i współ odczuwanie 
ludowych pieśni i podań. By osiągnąć pierwszą, mitologiczną przy¬ 
czynę wszelkiej działalności artystycznej bądź estetyzowano od¬ 
krywane ,,wieści gminne", bądź też próbowano zrozumieć ich we¬ 
wnętrzny sens, odczytać ukryte w nich przesłanie. Pomijając w tym 
momencie odpowiedz na pytanie czy wiek XIX zdobył się na odręb¬ 
ną, niezależną od antyku i folkloru mitologię, pragnąłbym wskazać 
na tak znamienny dla epoki i przejawiający się zarówno w sztuce 
słowa, jak i obrazu, „pierwiastek legendowy" wyznaczający kolej¬ 
ną sferę odniesień pomiędzy malarstwem i literaturą^. 

Romantyczna próba zapanowania nad historią doprowadziła do 
sakralizacji historii, przez co stała się ona bliska mitowi. W historii 
objawiał się Bog, poprzez historię osiągano też zbawienie indywi¬ 
dualne oraz ponadjednostkowe, ogarniające całe narody, które 
wśród walk i cierpienia doskonaliły się, by osiągnąć absolutystycznie 
pojmowany cel dziejów. Mit stał się nieodzownym składnikiem 
romantycznej teorii kultury, był — jak o tym pisze M. Janion — 
,,całością znaczącą, zawierającą głębokie przesłanie" — prawdę 



* M. Jftnion. M. Żmigrodzka, 

móuiyzm i historia. Warszawa 197S. 34. 

* Na pylaoia o sasadność omawiania w pracy 
poświąconej związkom pomiędzy literaturą 
i malar^wem moty^iyów zaczerpniąt>'ch z szero' 
ko promowanego folklooi chciałbym odpowie* 
dzieć przyrtaczaj^ słowa J. Krzyżanowskiego, 
ktńy pisał, żc „teoretycznie literatura od folk¬ 
loru oddaelić aę nie da, są to bowiem tylko 
konary wyrastające z tego samego maderzys le¬ 
go pma m^azynującego sub żywotne, z którego 
czerpie się kultura literacka zróżnicowanej spo- 
iecziKŚd. zarówno kultura wyrażająca się w sło¬ 
wie (ńsaaym, jak i kultura słowa mówionego*'. 
Por. J. Krzyżanowski, Paraiele. SttuUa po- 
róuynau)cte» Wai&awa 1977, s. 23/4. 
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lub przeczucie prawdy, której podstawy miały charakter nieem- 
piryczny i pozaracjonalny*. W micie dostrzegano naiwny, w sensie 
schillerowskim, sposób funkcjonowania religii natury, odczucie cu¬ 
downości świata i źródło pierwotnych objawień zniekształconych 
przez czas i postępującą niepamięć o jedynie prawdziwym słowie 
Boga. Mit jako przyczyna i Jądro poezji często był z nią utożsamia¬ 
ny, a ludowe podania i legendy, baśnie i porzekadła wydawały się 
romantykom zapomnianym pod wpływem działania cywilizacji 
wyrazem pierwotnej jedności słowa i czynu, dzieła i człowieka, 
sztuki i natury, istoty duchowej i cielesnej. Mit, w którym upat¬ 
rywano formę przejawiania się Boga w naturze i historii^, łączony 
był często Z chęcią poznania duchowych i materialnych początków 
narodu, a powszechne od czasów Herdera przekonanie o spirytual¬ 
nej, a nie materialnej istocie słowiańszczyzny sprzyjało rekonstruo¬ 
waniu „zaginionej tradycji”, która najpełniej powinna przejawiać 
się w najb!iż.s7ym duchowi słowie. Stąd pilne notowanie owego 
„żywego słowa” i wskazania na jedynie przydatną podczas prób 
rekonstrukcji pierwotnej jedności, tożsamą z mitem „historię ży¬ 
wą”, opartą na uczuciu i pamięci, a nie na wiedzy i rozumie, stąd 
zapatrzenie w rodzimość i podejmowanie pielgrzymek do świętych 
miejsc, w których lud-kontynuator zaginionych tradycji trwał jak 
opoka na straży moralnej, artystycznej i narodowej jedni. Historia 
miała potwierdzać odwieczny plan dziejów jednocześnie uwypuk¬ 
lając prawdę, że „wszelka ludzka doskonałość jest narodowa, his¬ 
toryczna i indywidualna”®. Próbie przezwyciężenia sprzeczności 
pomiędzy linearnym a cyklicznym pojmowaniem czasu towarzy¬ 
szyła wiara, że w ludzie-narodzie żyje echo wynikającego z prawid¬ 
łowości dziejów myślenia mitologicznego oraz że zadaniem praw¬ 
dziwego artysty jest edio to usłyszeć i powtórzyć. 

Według Zoriana Dcrfęgi Chodakowskiego chrześcijaństwo zni¬ 
szczyło przyrodzony lad Słowiańszczyzny, a dla A. Mickiewicza 
ubóstwo pogańskiej kultury religijnej było znakiem uległości wobec 
chrześcijańskiego ducha i przeznaczenia. Dylemat ten uchylono 


* Por. rozdział cytowanej pracy Romantyzm i hi¬ 
storia zatytiJowaoy Mit i historia, cyUt ze stro* 
ny 33. 

* Ibidefii, s. 35. 

’ Jest to opinia J. G- Herdera, Pcdajęza: Roma¬ 
ntyzm i fustoria. s 43. 
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w okresie późniejszym twierdząc, że: ,,Bóg objawił się ludzkości 
w nauce określonej i stałej, odsłonił ludziom historię, przeszłość, 
przyszłość” oraz „dogmata wiary”, oraz że lud jako nieskażony 
wiedzą i nieustannie obcujący z tajemnicą natury przeniósł ponad 
barierami czasu żywe Słowo Boże istniejące od początku dziejów, 
którego człowiek wsp^czesny nie słyszy, gdyż obcuje stale nie ze 
światem ducha, lecz ze światem materii®. Znamienna jest tu rów¬ 
nież ewolucja zmierzająca do ukonkretnienia roli i miejsca ludu 
w boskim planie dziejów. Według T. Lenartowicza „lud polski na 
gruncie swoim, na roli polskiej jest ową skałą nadmorską, o którą 
się wszystkie fale rozszalałego żywicdu rozbijają. Jedna myśl stała, 
niewzruszona, utwierdza go i czyni niezwyciężonym, jedno słowo: 
■myśmy na swojej ziemi*"'”. W wypowiedzi tej powstałej w 1880 r. 
widoczne już jest odejście od maksymalizmu filozoficzno-estetycz- 
nego w stronę maksymalizmu polityczno-społecznego, jednak nie 
uprzedzając wniosków powróćmy do epoki, w której pieśń gminna 
była ,,arką przymierza” między dawnymi a nowymi laty, a poeci 
i malarze wyruszali na wieś w poszukiwaniu źródeł sztuki i na¬ 
tchnienia. 

W „Tygodniku Petersburskim” z 1841 r, znajdujemy opinię 
głoszoną przez J. I. Kraszewskiego, że; „przyszedł czas na Słowian, 
przyszedł na nich czas pochwycenia oświaty, nauk, cywilizacji ste¬ 
ru w ręce silne i zdrowe, w piersi gorejące, w umysły jasne i silne 
prostotą swoją”®. Zawarta w XVI fragmencie Myśli oJUozoJii dzie¬ 
jów ]. G. Herdera wizja misji dziejowej Słowian połączyła się 
w wywodach pisarza z niechęcią do zachodniej cywilizacji, a ro¬ 
mantyczna metafizyka wcześnie zaczęła ustępować miejsca wierze 
w pracę u podstaw, która powinna być dziełem tak samych Słowian 
„przeanielających” historię w duchu agraryzmu i patriarchalizmu, 
jak i wobec Słowian, którzy młodzi i silni stanowią podatny grunt dla 
zbudowanej według praw ducha, tożsamej z nową mitologią sztuki. 

We wszystkich wypowiedziach na temat charakteru Słowiańsz¬ 
czyzny i zrodzonych z jej ducha Lechitów-Polaków spotykamy 


* Lvd ukraiński pnet Antoniego Nowosielskie^ 
go {Andneje Metcinkowskiego) Wilnu )%57,1.1, 
s. 11 

^ Jest ló fragmenl listu napisanego ptsest T. Lc- 
narlowk*^ w 1880 r. do (wowskiegu stowax 2 y- 
szeoia rzendeślnikdw ..Gwiasda”. Podaję za; 
Glo9y o LenarMoiezu 1832-/040, Kraków 
lV7e, s. 8SS. 

Podaję za: F. Poroalczyk, Hardi/Urmk wic- 
stcwif. Studium o Kondntowii.iUi-SyrokomH, 
Po/nań 1972. S- 49. Dalszy ciąg cytatu brzmi: 

pzejdą do nas naub, przejdzie do nas życie 
uroydowe, a oa zachodzie zostaną 11 - przemysł 
i gwary dogasającego źywita na sporach o myd* 
lane bańka letorm soc^a^hd Bóg z nimi! Kła¬ 
niamy w i^mngny m nauczyciclom, którzy już 
dziecinnieć zc starości zaczynają, gdy my doras* 
tamy młoda i alei**. 
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nieustanne wahanie pomiędzy biernością i czynem, kontemplacją 
i działaniem. Dla romantyków Słowiańszczyzna to bezpośrednie 
obcowanie z Bó-stwem i wynikające stąd lubowanie się w dźwięku 
i słowie. Dla zwolenników koncepcji, którą tu możemy określić 
,.sielankowym subtylizowaniem”® Słowiańszczyzna to kolejna Ar¬ 
kadia zamieszkała przez ludzi łagodnych, życzliwych, miłujących 
pokój i zajęcia rolnicze oraz cokolwiek lekkomyślnych i skłonnych 
do uciech, lecz podlegających łatwo moralizatorskim napomnie¬ 
niom i radom. Bezpośredni kontakt Słowian ze sferą nadprzyrodzo¬ 
ną miał też być przyczyną braku wybitnych dzieł plastycznych 
wśród ludów słowiańskich, dla których naturalną formą ekspresji 
były w myśl tej koncepcji dźwdęk i słowo. Opinia ta głoszona przez 
A, Mickiewicza^® została powtórzona przez M. Grabow.skiego, któ¬ 
ry pisał, że; „u nas Słowian, jest skłonność do stosunku ze światem 
wyższym, kiedy więc będziemy mieli sztukę, okaże się to w niej, jak 
się teraz okazuje w poezji”' * jednocześnie zaznaczając, że natural¬ 
na dla Słowian jest skłonność do muzyki i literatury oraz obojętność 
na kształty prowadząca do „nieobecności lub tępości tego zmysłu, 
który by wydobywał i tworzył sztuki plastyczne”^®. 

Polskość coraz częściej utożsamiano ze słowiańskością, a poezję 
z czynem, co prowadziło do stwierdzeń, że „dźwięk i słowo to są 
jedynie wcielenia dla polskiego i słowiańskiego ducha” oraz że „na 
naszym chłopie twory dłuta i pędzla żadnego nie zrobią wrażenia 
i w obojętnym go milczeniu zostawią dzieła Fidiasza i Rafaela. 
Tego samego znowu chłopa śpiewem i skrzypkami do łez nieraz 
rozrzewnisz, do szału rozweselisz, a bajką dopiero i klechdą za¬ 
prowadzisz go ... na drugi koniec świata”'®. 

J. Klaczko, podobnie jak część ówczesnych krytyków, dostrze¬ 
gał w chłopie uosobienie naiwnego dziecka, które samo niezdolne 
do twórczości, jest idealnym medium dla przekazywania prawd 
objawionych. Postawa taka była w opozycji wobec romantycznej 
wiary w kreatorskie siły ludu objawiające się zarówno w oryginal¬ 
nych jego dziełach, jak i w weryfikatorskiej mocy „sprawdzania” 


* Pw. nn leo l«iru( uwagi K. Stąpnjka w 
F^ifka wierszowanej, s. 175 I n. 

Jak A. Mkhewicz: mU Słowian ... in* 
stynkt bosM. duoh jest w wyższym może stopniu 
niz u jab^okoJwitk Innego ludu; 
stąd ich .skk»nm»i;e do w^stldego, cc rcllg^ne* 
ca> gIęhtAw* i wzniosie, siąd to ustawiczna zapu* 
$zezani« sio w pfzoszloać i w przyszłość* ta oboj^* 
inoU dla larainiejszokiSłowianie nic starali 
uprawiać sztuld plastycznej. Zdąjc slti* 
U niajesi idi powołaniem bedykolwlek ją upra¬ 
wiać, Na uW im uliiegać Są o kopia, skoro posła* 
dąją w całej pełni urgao dający im możność oglą¬ 
dania oryiżinalów ... Każdy prawdziwy chłop slo- 
w)aibb jeS czlowi^iiem duchowym''. A. Mlc* 
kle wieź, LiUroture slowiah^ka, fragmenty wv* 
Idadćw 2 11 n )84t ^ tli 1642 i 3011844. podają 
za: A. Witkowska. )e, głupi Shwianin, Kia* 
k6w 1960. z. 137/8. 

" M. Grabowski. ogó/ne powiązane 

z rzeczą o sstttcc muz€^ (1649). Podają za: 
Z dziejów pUdOcj kryt^ i teorii śz^uki. t. 1, 
s. 80 . 

jest to rówoiae opinia M. CrHl>owvkiegu, po¬ 
dają za; A. Ryszkiewic/.. Na temat pozycji 
spcdeczną aiiystów pedskich w pierwszej polo- 
wie XIX wieku, ..Materiały do Studiów i Dys¬ 
ku^" 1952. nr 10/11. s. 435. 

J. Klaczko, Sgłuka polska (1857). Podaję za; 
Z dzików polskśef krytyki i teorii .tztfdci, t II, 
S.44. 
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zrodzonych na innym gruncie utworów, które dopiero po „zbłądze¬ 
niu pod strzechy” mo^ być zaliczone w poczet sztuki prawdziwie 
narodowej. 

Zbieracze i „lubownicy” pieśni gminnej od początku stawali 
przed pytaniem o kszt^ i sposób przekazywania zbieranego mate¬ 
riału folklorystycznego. Nie wdając się zbyt szeroko w to omawiane 
wielokrotnie zagadnienie^* wypada tu jedynie przypomnieć, że 
niektórzy artyści i badacze dopuszczali w imię estetycznych lub 
metafizycznydi celów stawianych przed sztuką ludową opracowywa¬ 
nie jej fragmentarycznych i nie do końca „pierwotnych” utworów. 
Interesuje nas to o tyle, że właśnie w tym momencie zauważalna 
jest odmienność w traktowaniu w wieku XIX literatury i sztuk 
plastycznych. Romantyczny etos artysty dopuszcza! bowiem fas¬ 
cynacje zrodzonymi wśród ludu podaniami i pieśniami nie uwzglę¬ 
dniając w takim samym stopniu ludowych wytworów plastycznych, 
które zyskały status źródła inspiracji dopiero w okresie później¬ 
szym, Stąd nawet w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych, 
w okresie panowania opartych na kryterium naukowej prawdy 
badań nad folklorem oraz dążeń, by na bazie sztuki ludowej stwo¬ 
rzyć „styl narodowy”, ciągle obrazowanie podań i legend w formie 
bliskiej akademickiej sztuce „wysokiej” bez inspirowania się rów¬ 
nolegle istniejącymi tworami sztuki ludowej. Powstałe w latach 
czterdziestych XIX wieku, niewątpliwie nawiązujące do ludowych 
drzeworytów, ilustracje W. Smokowskiego do Witoloraudy J. I. 
Kraszewskiego nie spotkały się z .szerszym uznaniem i dopiero 
w wieku XX W. Smokowski dzięki nim zyskał miano ojca nowoczes¬ 
nej ksylografii. W wieku XIX słowa i obrazu nie traktowano w kon¬ 
tekście badań i fascynacji sztuką ludową równorzędnie, ponieważ 
zaważyła tu narzucona przez romantyków wizja ludu-medium, 
ludu-marzyciela, dla którego dźwięk muzyki i brzmienie poezji 
były istotniejsze niż siła oddziaływania sztuk plastycznych oraz 
w sferze bardziej konkretnej, wpływ akademickich tradycji warsz¬ 
tatowych sprawiających, że lud mógł być tematem licznych siełs- 


Jak piste ntoiJiwa było dwojakie 

podejście do pftekasów ludowych. Pierwsza 
2 tych orientacji nazwana przez badaczkę „ca* 
ietyczno*ltteracką'’ i reprezentowana przez L. 
Heeka. A. W. Schlebia. Ariuma i Bretano osą* 
dzab fulkkirysTyrzny przekaz poetycki z eslefy- 
punktu widzenia traktując poezję ludu 
na lęi stmej phuzczyźiue ou własną twórczość. 
Druga ońeirtar^ — „raetafizyczno-inityczno-lu- 
dowa” <bracia Grimm, Uhland) rlustrzegala 
w przekazach ludowych świadectwo niiłu i ob¬ 
jawienia, lj‘aklowala lud jako nieświado¬ 
mej natury i wierz^ w prawdę mitu praoiasów 
żądając wierności wobec nieświadomej i zbioro¬ 
wej twórczośa hidu. Por. M. Ja ni on, Poezja 
w kr^u. trobe syntezy, (w:] Ohroz literatury 
poisłaef XIX i XX wieku, t. 1, s. 53, lam też 
bibliografia temato. 
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ko-rodzajowych lub bardziej werystycznych obrazów, lecz nie zys¬ 
kiwał nigdy statusu podmiotu współkreującego powstające dzieło 
sztuki, tak jakby malarstwo, grafika i rzeźba cofały się przed wys¬ 
nuciem ostatecznych wniosków z głoszonej przez cały wiek XIX 
tezy o ludzie - „narodowym artyście”^®. 

W 1837 r. doszło do rozróżnienia pomiędzy poezją ,.gminną” 
a „sielską”, według którego; „poezja sielska jest ta, która ma lud 
wiejski za przedmiot, poezja gminna jest ta, którą sam lud ów 
tworzy”^®. Dla twórcy tego rozróżnienia — A. Tyszyńskiego — 


107. W. Smokowski, 
Ilustraga do: 

J. I. Kraszewski, Anafiełas, 
r podffw Utwy 


For. na tea temat uw&gi S. Cossc7>^skiego 
w fCĘf} Dimnihi podróży do Tairów, Wroc* 
Ław'KjalK^w 1958. Wod)ug Gosausyńskiego „kie- 
dy my muaauy nasze pomysły przylepiać do ka¬ 
wałka papiCTu lid> płótna, wdlubywać w bryłę 
kamietua, tłmn utworów ludu jest cala rodziima 
ziemia, cały kr^ rodzinny, rodzinne niebo a na¬ 
wet i piekiD**> s. 167. 

A. Tyszynski, Amerykanka w Polsce. Ro¬ 
mans. SL Pe terabufg 1837. s. 256. 
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oczywiste było to, że poezja sielska jako „płńd spokojnego ducha, 
wyobraźni sztuką popsutej, naśladowniczej ” jest czymś gorszym od 
poezji gminnej, która „samego natchnienia jest dzieckiem, stąd 
zawsze życia i wdzięku p^na, w myśli i wyrażenia nowa, mocą 
natchnienia Uyszcząca”^’. Wiara ta, wspólna wielu twórcom i kry¬ 
tykom załamywała się jednak w chwili konieczności publikacji ory¬ 
ginalnych tekstów ludowych niejednokrotnie znacznie odbiegają¬ 
cych od obowiązujących norm etycznych i estetycznych. Stąd próby 
rozwiązania tego dylematu proponowane przez J. I, Kraszewskie¬ 
go, aby poezję gminną zostawić taką jaka jest i jednocześnie two¬ 
rzyć dzieła w jej duchu, które dopiero będą dziełami godnymi 
miana sztuki narodowej*®. Imitowano przez to ludowe źródła, któ¬ 
re w sferze sztuk plastycznych przeradzały się najczęściej w zainte¬ 
resowanie wiejskimi „typami” i „charakterami” oraz prezentację 
legendowo-baśniowej tematyki obejmującej świat podań, wśród 
których nie odróżniano najczęściej podań będących tworem ludo¬ 
wej fantazji od tych, które zostały przejęte z kronikarskiej, wyko¬ 
rzystującej legendarne wątki tradycji, Przeważały opinie, że „kie¬ 
dyś historia krystalizowała się w podaniu”*® oraz że „podania 
gminu stdy się ważnym i prawie jedynym żywiołem dzisiejszej 
literatury”, ponieważ „podania dziś dostarczyć mogą tego, czego 
dawniej dostarczały mitologia starożytnych, ich dzieje ... Podania 
ludu są to mity, często symbole jego głębokich pomysłów, które 
ubrane w szaty skromnej powieści chodziły hieroglifami rzadko 
pojętymi, podawanymi z ust do ust jak zabawne bajki”®®. 

Schleglowskie marzenie o nowej mitologu miało się zatem speł¬ 
nić poprzez inspirację „podaniami gminu”, a metafizyczna tajem¬ 
nica przekazywana z ust do ust miała zyskać widzialny kształt 
w konkretnych, wykorzystujących dawne przekazy utworach. Syg¬ 
nalizowany już w 1823 r. przez M. Grabowskiego tak charakterys¬ 
tyczny dla ludu „pęd do cudowności”®* powinien przemienić się 
w historię, która będąc niemal tożsama z mitem, powinna wykorzy¬ 
stywać mityczne przekraczanie bariery linearnego czasu i uświada- 


A, Tys 2 yński. op.dt.y 256. 

]. KrA 82 «W 2 ki. O obrazowaniu podań 
gminu, „Tygodnik Petersburski" 1640, nr 29. 
Podaję za: W. Dane k, Józ^Ignacy Kraszewki, 
Warszawa 1973, s. 98. 

jest lo zdanie z Frzedmowy pióra j. 1. Kraszę* 
wskiego do {do 3 wydania). Por. J. 1. 

Kraszewski, Ciiery opowieści. HUtoria Sau^* 
ki, Ulana, Budnik, Hisiona kołka w płocie, Kra¬ 
ków 1975, s. L0U. 

^ jest lo również opiiu« } i Kiu'£cv>skiegc. 
Podaję za: J. Krzyżanowski, Farałele. 
s, 652/3. Opinia pochodzi z 1842 r. 

Michda Gfabowshegp listy literackie, s. 26. 
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miąć współczesnym odwieczne życie narodu oraz odwieczną ak¬ 
tualność związanych z jego egzystencją problemów. Stąd tak częste 
utożsamianie ludu z narodem i dostrzeganie w sztuce „najświętszej 
miłości narodu”, w niej bowiem, jak pisał J. Kremer, „lud wypo¬ 
wiada swe wewnętrzne dzieje”^'®, stąd też próby aktualizacji nie¬ 
których legendowych wątków i dostosowywanie ich do współczes¬ 
nych realiów i niepokojów. 

Romantyzm apoteozow^ czyn, który był tak potrzebny zniewo¬ 
lonym potomkom Assarmotha i który w swej istocie zakłócał idyl¬ 
liczną wizję sielskiego, miłującego pokój Słowianina. Dlatego nie¬ 
zbędne były korekty, po których Słowianin-Lechita tracił swe łago¬ 
dne cechy, by stać się podobnym do sarmackich przodków człowie¬ 
kiem bliższym etosowi szlacheckiemu niż chłopskiemu, Romanty¬ 
czna kontaminacja cech ludów osiadłych i najeźdźców, zwyciężo¬ 
nych i zwycięzców, służąca wyjaśnieniu zagadki polskiego ducha 
plemiennego oraz roli. jaką ma on odegrać w dziejach, owocująca 
dziełami literackimi (np. Lilio Weneda J. Słowackiego) i historycz¬ 
nymi (prace K. Szajnochy)**, na gruncie sztuk plastycznych przera¬ 
dzała się w preferowanie dzieł ukazujących barwność i werwę 
dawnego i współczesnego życia ludu niekiedy łączonego z życiem 
pradawnych Lechitów, którzy według słów K. Libelta byli; „skorzy 
do uniesień szlachetnych bez wytrwałości, pracowici bez zrzędno- 
ści, hulaszczy i wytrzymali na wszelkie znoje i trudy ... lekkomyślni 
bez miary, odważni w boju, potulni w domowym pożyciu - w ogóle 
wielkiej zdolności ale i wielkiej przywary”*®. 

Starożytność Słowian, potwierdzona ich pradawnym pochodze¬ 
niem oraz emocjonalnym odbiorem świata, pozwalała widzieć 
w nich nowych Greków przechowujących pamięć o intuicyjnym 
odczuwaniu rzeczywistości. Jak o tym pisał M. Grabowski: „jest 
w charakterze słowiańskim w ogólności coś tak starożytnego, jest 
taka jakaś jakby nieprzerwaność filiacyj ducha, że tamta prostota, 
powaga, jedność przemawiają do nas poniekąd językiem homero- 
wym”**. Powszechne też było tak w literaturze, jak i sztukach 


J, Kremer, Lirfy x Krakowa, %. 257. 

Por. lu beo ltv»l uwagi A. Witkowskiej w Ja. 
^pi Sitnaanin oraz pracę K. Szajnochy pL 
Lechicki pocz^ek Polski poci>od»|cą z 185S r., 
|w;| tegoż. Daida. Warszawa 1876, t. IV 

K. Libelt. Esfetyka czyli umnictwo piękne, 
» 52. 

M. Grabowski. literackw, kryty¬ 

czne, artptt^etne. 509. Podobnie K. Libelt 
uważai, że Stowianie dzięki swemu łagodnemu 
usposobioiiu najUtzsi są (po Grekach) „pozna¬ 
nia żwiskta w przyniłocie piękna". Estetyka. 
s.sa 
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plastycznych utożsamianie starożytnych gladiatorów ze Słowiana¬ 
mi, których cierpienie i śmierć przyniosą w boskim planie dziejów 
zwycięstwo ducha nad materią. Oprócz jednak romantyczno-heroi- 
cznej wersji roli Słowian w dziejach, częściej sięgano po wizerunek 
mieszkańca ziem pomiędzy Łabą a Dnieprem, w którym sielskość, 
umiłowanie pokoju i niespieszny rytm życia związanego z pracą na 
roli łączyły się z lansowanym przeświadczeniem o rustykalnym 
charakterze narodu polskiego, którego wzorcami osobowymi byli 
zarówno starożytny Cyncynatus, jak i rodzimy Piast. 

W drugim tomie Kartek z podróży, w notatkach czynionych 
przy okazji poznawania sztuki niemieckiej J. I. Kraszewski pisał, że 
„Słowianie były to ludy, których życie śpiew stanowił, które nie 
znały wojen i w nich się nie kochały, Żyły pieśnią i marzeniem. Gdy 
Germanie szli na zdobycze i wprawiali się do handlu. Słowianin 
z gęślą sobie chodził i ubogim płodem swej roli, lasu i rzeki się 
zaspokajał”**. 

W wypowiedzi pisarza dźwięczą echa tezy K. Brodzińskiego, że 
Słowianie „lubią sielanki” i zauważalne jest uaktualniające cały sąd 
odniesienie mitycznego wizerunku naszych przodków do wspt^- 
czesnych Kraszewskiemu stosunków polsko-niemieckich, „Szczęś¬ 
cie w ograniczeniu”, lak uparcie popularyzowane przez literaturę 
krajową w okresie międzypowstaniowym, znalazło w autorze Wi- 
toloraudy znaczącego herolda głoszącego płynące z takiego pode¬ 
jścia do świata radości zarówno w wypowiedziach krytycznych, jak 
i na kartach powstających wówczas książek. 

Wieś utożsamiana z krainą poezji, zamieszkana przez szczęś¬ 
liwych mieszkańców to motyw stałe powracający w sztuce XIX 
wieku. Wykorzystują go pisarze i poeci, malarze i pamiętnikarze, 
„lud pełen rzewności, :^umy i wyobraźni”** zaludnia liczne 
„szkice i obrazki”, poematy, wspomnienia, malarskie idylle i siela¬ 
nki. W świecie tym „gromada zawsze była rada dziedzicom swoim, 
bo dziedzice zasłużyli sobie na to przywiązanie”*^, wiejskie dzie¬ 
weczki są piękne i uśmiechnięte pomimo tego, że ich jedynym 


J. I. Kraszewski, KartAi z podróży 
2856-64,tJUs.tm. 

OpouHatJania i kn^obrszy. Szkice z wędrówki 
po fJkfmme przez T. Fedalicę. {Z. Fischa) Wilno 
1856. s-191. 

” J. Zachariasicwłcz. Na kresach. Powieść 
z nasofch czasów^ Lwów 1860. s. 1^3. 
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strojem jest „zgrzebna koszulka**^®, a dawni ziemianie śnią na 109. A. Kotsis, LatOy 
jawie sen o „dziateczkach w białych koszulkach, słomianych kapę- 1872 
luszach biegających za kręgiem, o wiejskim dziewczęciu .śpiewają¬ 
cym przy studni i gwarzącej pod domami starszyźnie, o ligawce 
pastuszka, skrzypku wiejskim i o miłych sąsiadach”^®. Najpopular¬ 
niejszymi twórcami literackimi stają się w związku z tym K. Brodzi* czerwiński, dueuu:,i,nka. tv 
ński, T. Lenartowicz i W. Syrokomla, a pierwiastek „sielskości"’ 

odnajdywany jest przez krytyków w malarstwie tak różnych artys- ** wiikońska, t^omuterna o tyciu 
tów, jak A, Kotsis, F. Kostrzewsld, J. Suchodolski, J. Chełmoński, waiszawa 1 & 59 , 
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w. Pruszkowski. Sielskość, zataczając coraz szersze kręgi, wprowa¬ 
dza w świat sztuki elementy utopii eskapistycznej, pomocnej pod¬ 
czas prób ocalenia tego co ponadczasowe i rodzime. Polski mit 
spełniony miał być rustykalny i bliski legendzie, bowiem mityczne 
utożsamienie przesdości z teraźniejszością mogło dokonać się jedy¬ 
nie na dobrze znanym gruncie słowiańsko-ludowej wioski przecho¬ 
wującej najcenniejsze wartości kulturowe i etyczne. Idealizowanie 
wyobrażeń zaczerpniętych z życia ludu było idealizowaniem wol¬ 
nej przeszłości, a wskazywanie na elegijność narodu miało być 
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pomocne podczas prób zrozumienia pasywnej postawy współczes¬ 
nego społeczeństwa. Jak pisał T. Lenartowicz: „co do idealizowa¬ 
nia ludu ... idealizowanie to moje, przetwarzanie życia w legendę, 
ma ten sam powód co miłość do bohaterów przeszłości”^®. 

Według M. Grabowskiego w Polsce nawet wojna miała charak¬ 
ter elegijny i sielski, przez co najlepiej ukazywały ją utwory K. Bro¬ 
dzińskiego i J. Suchodolskiego, ponieważ właśnie u tych twórców 
nie było „lada jakich scen, w które żołnierze i konie wchodzą”, lecz 
sceny „konieczne ... naszym charakterem, charakterem naszej his¬ 
torii napiętnowane”*^. Twórczość K. Brodzińskiego zestawiono też 
z pracami malarskimi T. Kwiatkowskiego i jak pisze A. Melbecho- 
wska-Luty tak ulubione przez autora Wiesława, idealizowane, rol¬ 
nicze obrazy ukazujące „obrządki weselne .,. przesądy i zabobony, 
powieści o duchach i czarodziejstwach”** wydają się patronować 
całemu ,,sielskiemu” nurtowi polskiego malarstwa, 

Piewca słowiańskiej, idyllicznej Arkadii, dla którego apologia 
dawnej słowiańszczyzny była formą uwznioślenia Polsld i narodu 
polskiego, dla którego „wznowienie każdego narodowego wspo¬ 
mnienia” było „nieskończenie miłym i upragnionym”, widzący 
w Polakach „ostatnią nadzieję świata”**, był jedną z najpopular¬ 
niejszych postaci na rodzimym firmamencie literackim przez cały 
wiek XIX, 

Nazwisko twórcy słynnej rozprawy O duchu i iródłach poezji 
w Polszczę, który „kochał kmiotków” i wierzył, że rolnictwo „jest 
jedno zajęcie człowieka, które sam Bóg mu ukazał”**, pojawiało się 
w epoce w różnych kontekstach i sytuacjach, było synonimem 
narodowych dążeń w sztuce, sankcjonowało preferowany wzór 
Polaka-ziemianina-sielanina mającego bezpośr^ni kontakt z zie¬ 
mią ojczystą widzianą poprzez pryzmat „pięknej natury” oraz 
przypominało pierwszego twórcę dostrzegającego w ludzie zbioro¬ 
wość przechowującą wiecznie żywe wartości świata słowiańskich 
przodków. Sakralizaga egzystencji sielsko-wieśniaczej i widzenie 
w chłopie „bożego kmiecia” bliskiego „dzieciństwu ludzkości” ide- 


^ tc cpioih t Itóź f- podają Ła: 
y <ln T. Lenartowicz, Wybór 

po€%^. Wrotśaw “WjłTsza wa-Krakń W- Gdańsk 

1972, 8. CXIII. 

*’ M, Crabowski, Fan January SuchodoUki. 
[w:] łeguź, krytyczne, artys¬ 

tyczne. 8. 202. 

** Pot A. Melbechowska-Luty. Teofil 
KwtaJkafWsb, s. 21 

** Por. I. Bittner, Mil słowiańskiej Hellady, 
[w:] le^OK, Brodańeki^hisiortozof. s. 58 i n., 
cytaty ze strony 65 tego c^acowania. 

^ Podaję za: K. W. Wójcicki, Pamiętniki dzie¬ 
cka Warezawy, t. 2, s. 195. 
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alnie konweniowały z sygnalizowanym przeze mnie uprzednio nur¬ 
tem myśli solidarystycznej i patriarchalnej oraz z żywą w XIX 
wieku tendencją do ukazywania idylliczno-rodzajowych obrazków 
z ,,życia ludu’\ kultywowaną przez uczniów większości ówczes¬ 
nych akademii europejskich z wiedeńską i monachijską na czele. 
Doszło tu do swoistej koniaminacji rozlicznych wpływów i odziały- 
wań oraz do próby pogodzenia kosmopolitycznych, jak uważano 
w epoce, trendów wjJywających na wybór popularnych scenek, 
których bohaterami mogli byc zarówno Tyrolczycy, Bawarczycy 
czy mieszkańcy Bretanii, z dbaniem do ukazania Polaka-Słowiani¬ 
na, którego związki z ziemią rodzinną miały charakter organiczny 
i który różnił się dzięki odmienności zamieszkiwanych krain i przy¬ 
rodzonych mu cech psychicznych od innych, prezentowanych 
przez sztukę ras i plemion. 

Sielskość, która według K. Brodzińskiego miała znieść antyno- 
rtiie pomiędzy światem wartości i faktów, naturą i kulturą, ideała¬ 
mi i rzeczywistością^*, przetłumaczona na język malarstwa, była 
jednym z elementów tak pożądanego w epoce procesu idealizacji 
natury, którego efektem miały być sceny wierne i „nie przesadzo¬ 
ne", wyzbyte nieprzystających do ideału sztuki „wysokiej" brzydo¬ 
ty i pospolitości. 

A. Giller chwaląc wystawione na Powszechnej Wystawie w Wie¬ 
dniu prace F. Tępy pisał, ze „wdzięk jego obrazów porównalibyś¬ 
my z urokiem sielanek Lenartowicza ... jest on może najbardziej 
idealnym z żyjących naszych malarzy ... idealizm Tępy jest uszla¬ 
chetnieniem natury, ale nie jest jej zaniedbaniem ... portrety ludu 
naszego przez niego jako typy malowane najlepiej też lud ten 
przedstawiają. Znikła z nich bowiem przypadkowa cecha zepsute¬ 
go prostactwa, a pozostało to co stanowi tło i rzeczywisty rys sło¬ 
wiańskiego charakteru tego ludu, to jest ów uczciwy spokój ducha, 
pełen duchowego charakteru, którego głębia wyraża się w tęsk¬ 
nocie do czegoś jak nieśmiertelność nieoznaczonego i nieskończo¬ 
nego"^®. 


” hjf. I. Bittoer, s. 80, 

A. Giller, Ust^ se $wkUow^ Wystawy Po- 
wszeckn^ we Wiedniu /973 ro^. Podają za; 
M. Domański, Frendszek Tępa i Jeno dzieła. 
proca doktorska pisana pod kier. prof. dra Z. 
Homunga, Wrocław 1973. maszynopis powiela* 
nv. 187. 
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F. Tępa wystawił w Wiedniu między innymi Powrót ze szkoły 
wiejskiejy Dziewczyny z okolic Truskawce, Orzących chłopów^ 
Chłopkę z okolic Żółkwi^'^y a zestaw ten jest dosyć reprezentatywny 
dla powstających w epoce scen z życia ludu, którymi zasilano 
kolejne wystawy i które, sądząc z recenzji i krytyk były najczęściej 
zauważanym i ocenianym rodzajem sztuki malarskiej. 

W opublikowanych w 1849 r. Artykułach literackich^ krytycz¬ 
nych, artystycznych będących, jak deklarował autor,,,śladami my¬ 
śli, praktycznych starań czy też sztuka nie potrafi się u nas roz¬ 
winąć*’^®. M. Grabowski, przychylnie oceniając obrazy A. Żamet- 
ta, pisał o Jednym z nich, że ,,było to studium miejscowe, nasze 
sosny, nasza jakaś okolica, która bez wielkich nawet doskonałości 
technicznych, po zużytych ruinach i kaskadach Tivoli, wyglądać 
musi świeżo i powabnie jak sielanka Brodzińskiego, po pasterst- 
wach Gessnera i pani Deshouilieres''®®. Według kryty li każda 
miejscowość miała swoją fizjonomię, światio i kolor lokalny, a dzie* 
la poetów, którzy jako pierwsi zdołali tę odrębność polskiego pej¬ 
zażu uchwycić, powinny być wzorem dla malarzy pejzażystów. 
Takim wzorowym poetą oprócz Szymonowica i Zimorowica był 
K. Brodziński, który doskonale zrozumiał słowiańskie pojmowanie 
natury ,,elegiczne i siolankarskio, dziwnie świeże i dziwnie wdzię¬ 
czne”*^. Autor Stannicy huląjpohkiej wręcz proponował malarzom 
,,tłumaczenie” na język obrazów fragmentów Wiesława Brodzińs¬ 
kiego oraz zauważał, że „pejzaż prawdziwie polski mógłby być tak 
zachwycający jak nieporównaną jest sielanka krakowska”** i cho¬ 
ciaż nie od razu spełniły się marzenia krytyka o samoistnym malar¬ 
stwie pejzażowym, ujawnione przez niego związki pomiędzy litera¬ 
cką sielanką i sztuką obrazu trwały w polskiej krytyce artystycznej 
nadal, owocując bądź wskazywaniem na płynące stąd wartości 
pozytywne, bądź niekiedy uwagami nieprzychylnymi, dostrzegają¬ 
cymi w tych związkach źródło „m^ego realizmu** i ,,poziom ej 
rzeczywistości malarskiej”*^. 

Jak to określał L. Siemieński spcdeczeństwo w okresie między- 


Pot, Wefe Awrfgflttng ŁS73 »n Wien. Offictel- 
ier Kwut^ati^og, Wiea 1873. s. 176. 

** M. Grabowski, literackie .. I. 

** Ibidem, s. 139. 

** Ibidem, s. 146. 

Ibidem, s. 150. 

** Fot. L. Siemieński, BoHaiergtwo i gmtn- 
rtoićy [w:] t^oż, łdOat ryww z lUerattiftj i .^ołe- 
aenetwe, t. U, s. 15. 
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112, M. Kc^arbiński, 
SiełankCy 
1886 



powstaniowym pragnęło, by „bawić je w duchu s^elankowym'^ 
ponieważ było zainteresowane jedynie materialną, zewnętrzną 
stroną zdarzeń, żywą, „wikłaną** akcją, „rażącą jaskrawością kolo¬ 
rytu i ruchliwością jarmarczną'*^**, podczas gdy dla recenzenta 
z „Kłosów** wolnego od tego typu obiekcji Wiosna Brochockiego 
była „istnie pochwyconą naturze sielanką*’^*. 

Idylliczno-sielsld pierwiastek upatrywano, oprócz dzieł A. Kot¬ 
sisa, F. Kostrzewskiego, W. Gersona, A. Chmielowskiego, K. Fo¬ 
ch walskiego, J. Chełmońskiego, w pracach specjalizujących się 
w tego typu sztuce autorów, tak chętnie reprodukowanych w epoce 
,,sielanek” oraz „idyllF* „greckich** i ,,starożytnych**. Jednak naj¬ 
częściej chwalono „mde, sielskie widoki**, talde jak Wieśniaczka 

L. Benedyktowicza, nie zapominając przy tym, że sztuka powinna Ki^™iW 2 *nr 423 * 
uwznioślać „przedmioty pospolite**^. Podkreślano arkadyjskość ibkkiD. 256. 
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115. L. Loeffler, 
Swaty zrąkowinij 
w chacie wiejskiej 


114. A- Kozakiewicz, 

Ze szczebla na szczebd, 
1880 


Tatr i sielankowośc zamieszkujących jc górali pisząc, ze to co się 
w Tatrach dzieje „koniecznie nosi cechy sielanki, przeto iż bywa, 
spokojne, co już o miedzę tylko ze szczęściem graniczy podoba¬ 
ły się uczucia łagodne uwidocznione w ,,wiekuistej sielance młodo¬ 
ści’’^®, a stała obecność kryterium ,,siclankowości” w ocenach sztu- 


** „TTgodidk Iluslrowany*' ISW, nr 1. s. 3 We- 
(Rug recenzenta obrazu W. Gersona pl. Dzied 
fióraUhe płótno to jest „bardzo ładną sielanką, 
tero bdniąsą, że poważnie dramatyczną , 
a Tatry na tym obrane „żyją. tchną myślą i jak- 
bącbe rimiiime i zaprzątnięte zadumą, 

mają wszelkie pozory tyle wielhioricj niej^dyś, 
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lei malarskiej przenikała do tytułów samych obrazów tworzonych 

przez najwybitniejszych twórców epoki. ^ u ^ • 

^ t n I r / /i 1 ./.I. zwanej Ancadią samotni, a to co sią w nich azie* 

W pozbawionym konłllktow SWieCie szczęśliwych wieśniaków je. koniecznie cechy sielanki", 
wolnym od „przypadkowych cech zepsutego prostactwa”, częste' 
były zaloty, swaty i zrękowiny, małe dzieci pod czujnym okiem 1880, nr 224, s. 227. 
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rodziców uczyły się chodzić, czytano listy miłosne, trwało nieus- F. Streitt, 
tające święto odpustu i panował tak bliski sielankom klimat wiosny kroki> 

lub lata. Pary pastuszków odpoczywały w cieniu drzew, a grana 
przez nich na fujarce lub skrzypkach melodia miała uzmysłowić 
widzowi piękno i rzewność ukazywanej sceny. W swiecie tym szano¬ 
wano też tradycyjne wartości, takie jak pracowitość, religijność 
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i wiarę w istniejące w spcJeczeństwie hierarchie, kultywowano daw¬ 
ne obrzędy i zwyczaje. Rodzina wieśniacza była podstawą pamięta¬ 
jącego o miłości, łagodnego, słowiańskiego narodu, a świat legend 
przenikał do świata realnego.,,Sentymentalny romantyzm’' i,,siel¬ 
ski idealizm”^współtworząc współczesną Arkadię, rezygnowały 
z konfliktów i nieszczęść, ukazując związki z rodzinną ziemią i łago¬ 
dne, ciche radości dnia codziennego. Znamienne jest to, że właśnie 
taka wzbogacona niekiedy o ,,lechicką” brawurę i żywiołowość 
wizja ,,ludu naszego” trwała w sztuce polskiej przekraczając grani¬ 
ce kolejnych dziesięcioleci XIX wieku, by ponownie ujawnić się ze 
wzmożoną intensywnością w obrazach W. Tetmajera, T. Axentowi- 
czdiy S. Dębickiego, czy później W. Jarockiego, F. Pautscha i K. Sichuls¬ 
kiego. 

Przywoływany tu wielokrotnie K. Brodziński pis^ w Listach 
o polskiej literaturze, że „naród, do którego duch przodków ustaje 
przemawiać, który poniżony, na przeszłość swoją jest obojętny, 
chociażby się w oświeceniu posuwał, nie odzyska cnót ani tej god¬ 
ności obywatelskiej. Jaką poszanowanie i miłość narodowości wpa¬ 
ja w serce i umysł” i w innym miejscu, iż „chcąc być oryginalnym 
trzeba czerpać z siebie, z własnych dziejów'*^®. 

Ten preferujący niezbędne dla zachowania tożsamości narodo¬ 
wej poznanie własnych dziejów program, w połączeniu z kultem 
„pieśni gminnej ” i zawartej w niej prawdy o czasach, kiedy historia 
była formą teofanii, kształtował wiele wyborów literackich i malar¬ 
skich, których efektem były dzieła sławiące legendarną, słowiańską 
przeszłość. Poszukiwanie „zaginionej tradycji” kierowało roman¬ 
tyków i artystów posiłkujących się romantycznymi kryteriami war¬ 
tości w stronę świata opowieści o początkach polskiej państwowo¬ 
ści, a wiara w historię „żywą”, przekraczającą granice czasu i prze¬ 
strzeni kazała upatrywać w heroiczno-sielskich postaciach słowiań¬ 
sko-piastowskich przodków wzory postępowania dla tracących już 
niekiedy nadzieję dziewiętnastowiecznych cyncynatów. Walcząca 
z kosmopolityzmem czasów teraźniejszych ,,wieść gminna” wyma- 



12Q. Frzodotcnica. 
1889 


Są to określeni sl<Kowane przez K. Chlędo* 
wskiego omawiaoia prac,,polskiego De- 

frgggera** — A. Kolsisa. Por. K. C błędowski, 
Szit/Aa uispótesesna ijef kierunki, s. L39. 
Podaję za: I. Bittner, op.ctt., s. 66/7. 
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121. W- Szerner, 
Śniadanie 


gała uzupełnienia w „malowanych dziejach”, a zakłęta w poda* 
niach prawdziwa poezja*® miała ukazać się przed oczyma poszuku¬ 
jących mitycznej wykładni historii widzów. W kontekście związ¬ 
ków pomiędzy sztukami plastycznymi a łiteraturą wypada wskazać 
na kiłka wykorzystywanych przez sztukę słowa i obrazu motywów 
współtworzących ówczesną, narodową ikonografię. 

Postać Piasta-KcJodzieja obecna w sztuce polskiej już od 1816 r., 
kiedy to w jednej z ilustracji do popularnych w epoce Śpiewów 


** Jak pisał A. Wieniarski: „nie ma U> jak na^^e 
. . podania w nich są zakJąle skarhy pcN?;'ji. 
oczekxTRące soca, któreby przedarło sie do nich, 
otrząsn^ pleśń i wywiodło je na świat w home- 
row^kky sukieDce*'. A. Wieniarski, Nasze 
rtnmt/ i nasi ludzie. Zhiór powiek hUtorycz- 
ntfuh, obrazków tegoczesru/ch, w^pomnie/i i iy- 
nofusów. Warszawa 1857, L I, s. 197/S. 
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historycznych U. Niemcewicza odnajdujemy Aniołów objawiają¬ 
cych się Piastowi^ zaprzątała w XIX wieku uwagę wielu twórców, 
którzy włączali ją do narodowo-patriotycznych programów ikono¬ 
graficznych, bądź też poświęcali jej osobne dzieła, często łącząc ją 
z antagonistyczną wobec Piasta postacią króla Popiela. Piast, który 
już w ułożonym przez J. P. Woronicza programie Sali dziejów 
ojczystych występował w kilku przedstawieniach^®, utrwalony za¬ 
stał jako synonim władcy ^wywodzącego się z ludu, dla którego 
słowiańska gościnność, pracowitość i sielskość były nadrzędnym, 
warunkującym kształt wizualny ukazujących go obrazów, syste¬ 
mem wartości. Już w wykonanych przez M. Stachowicza malowid¬ 
łach Bzepicha zona Piasta wyświadcza gościnność pielgrzymom^ 

Piast obrany od narodu zaczyna nową Dynastyę Kiąźąty Ziemowit, 
syn Piasta urządza rycerstwo polskie i Popiel II ukarany jest za 
otrucie przez żoną stryjów^^. Sądząc z powstających przez cały 
wiek XIX obrazów ukazujących postać legendarnego władcy reper¬ 
tuar ten nie uległ zasadniczym zmianom, a najpopularniejszą sceną 
była niewątpliwie chwila pojawienia się przed ubogą chatą przy¬ 
szłego władcy pielgrzymów-aniolów, której czarowi ulegli w 1816 r. 

E. Sułkowska i blisko sto lat później W. Tetmajer. 

A. Witkowska omawiająca funkcjonowanie postaci Piasta 
w utworach polskich romantyków podkreśla, że był on ucieleś¬ 
nieniem idei gminowładztwa i dawnego obyczaju słowiańskiego 
oraz uosobieniem romantycznego ,,sposobu wchodzenia w historię 
... niekonfliktowego, nieałternatywnego zderzenia biosu, trwania 
i dziejów, natury i cywilizacji’*®*. Piast symbolizujący demokratycz¬ 
ną „gniinność*^ słowiańską przeciwstawiany był krwawej i cudzo¬ 
ziemskiej formie władzy sprawowanej przez Popiela, stając się 
jednym z pierwszych obrońców swojszczyzny i rodzimości. Piast 
symbolizował też wszelkie cnoty przynależne Słowianom, które 
przypomniane przez Herdera zawładnęły wyobraźnią epoki. Jak 

pisze A. Witkowska: ,,Romantycznv utopizm, marzenie o polityce, ** Por. m. Porębski, s i96. 

1 . X - 4 . I j Ił, UM • Ł f- 1 •’ Podaję za: M. Porębski, op ctf., s. 196. 

która jest moralna, demokratyzm i republikamzm, metanzyka >» a. Witkowska, s la 
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123. K. Szlegel, 
Pielgrzymi u Pia^a, 
186.5 








124. R. Hadziewicz, 
Aniołowie u Piasta i Rzepichy 


125. W- Tetmajer, 
Piast i Rzepicha, 

















przeznaczeń i rachuba polityczna, wreszcie wyobrażenie kraju rol¬ 
niczego w swoim dostojDym prawzorze ucieleśniającym wszystko 
co swojskie znane, „naturalne**®^, ,,złożyło się na symboliczną po¬ 
stać tego legendowego władcy, o którym pamięć przetrwała dzięki 
zawartej w starych kronikach ,,historii żywej". Przypisywane tej 
postaci przez pisarzy liczne funkcje symboliczne w malarstwie zo¬ 
stały sprowadzone do narodowej alegorii, a romantyczne dychoto¬ 
mie i sprzeczności, dzięki którym miał „przeanielić" się duch naro¬ 
du nie znalazły ze względu na właściwości tworzywa odzwier¬ 
ciedlenia w sztukach plastycznych. Piast najczęściej był tu włącza¬ 
ny do zespołów przedstawień ilustrujących nasze ,,malowane dzie¬ 
je", tak jakby etymologiczne wywody wskazujące na źródłosłów 
jego imienia w „piastowaniu"” skłaniały wskrzesicieli legendo¬ 
wych początków narodu do łagodzenia zawartej w pismach J. Sło¬ 
wackiego i M. Romanowskiego wizji odkupienia Słowiańszczyzny 
poprzez krew i cierpienie. 

Piast będący władcą, którego władza pochodziła od Boga, był 
jednocześnie protoplastą ujmowanego w kategoriach bliższych my¬ 
śleniu mitologicznemu niż historycznemu ludu, którego nieustanne 
„zgłębianie" pozwalało na wniknięcie do serca dziejów. Polski 
szczep wywodził się bowiem z „krwi piastowej" i był, jednej krwi 
z tym, który nim rządził, który mu hetmanił i królował"®^. Tak więc 
legendę dynastyczną traktowano jak źródło rewelacji historycz¬ 
nych, a przeszłość stawała się teraźniejszością dzięki niezmienne¬ 
mu trwaniu podobnego do niezniszczalnej skały nadmorskiej ludu. 

Proces, jak to określa M. Eliade, „mityzacji historii"*'^ obej- 
mow^ w XIX wieku również inne, bardzo popularne wątki, wśród 
których obok opowieści o Piaście wyróżnia się zaczerpnięta z kro¬ 
nik małopolskich legenda o tragicznie zmarłej królewnie Wandzie. 

Obecna w literaturze polskiej od początku XIX wieku, Idedy to 
w 1807 r. teatr warszawski wystawił tragedię T. Łubieńskiej po¬ 
święconą losom naszej bohaterki, trwa dzielna królewna w sztuce 
narodowej przez kolejne dziesiątki lat pobudzając wyobraźnię pi- 


A- Witkowska. op.cit.,a. 14. 

^ Komantyczna antynomia pomiędzy Piastom 
i Popiołem hyla fonnę figuracji opozycji pomię¬ 
dzy lyin co trwale i iym co musi ulec zmianie 
w imię dziejów. 

^ Według A. Mickiewicza Słowianie - zna* 
czy lud słowa, a raczej Słowa Bożego. Lud ten 
2 adiowu)e dotęd czystą tradycję pojęcia słowa, 
która u niego zawiera pojęcie świątobliwo^i 
i twórczej potęgi", a imię Piasta pochodzi od 
JoAo. pierś, środek ciała (j^stować)”. For. A. 
Mickiewicz, Literatara siowiańska, [w:) te¬ 
goż. Dzieia, Warszawa t. XI. s. 373 i 434. 

W, Po), O maieretwie i żyuHoiach jegp w kro- 
^ nwaym (iSdO). podaję z»: Z dziejów polukiej 
krtjttfki i teorii sztuki, t. [. v. 35. 

Por. Mytks, Rites. Symóoli. A Mircea Eliade 
Reader. ed$- W. C- Beaoe, W. C. Doty, T. I. 
New York 1976, s. 102 i n. oraz uwagi ]. Rana:^^- 
kie wieże w prac^ Podisme o Piaide i Popiciu. 
Studium porównau)eze nad wczesnotredniowie- 
cznymi ^adyg^trd dynastycznymi. Warszawa 
I9S6, s. 13 i o. 
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sarzy i malarzy. Bardzo wcześnie doszło do romantycznej wykładni 
opowieści o Wandzie jako o micie ucieleśniającym ,,wieczne losy 
Polski” walczącej z osriennymi zaborcami*'^^ oraz do sakralizacji tej 
postaci najpełniej widocznej w misteriach C. K. Norwida, takich 
jak Wanda i Krakus. 

Już w 1840 r. upatrywano w narodowych dziejach bajecznych 
,,iskry historycznego światła”^®, która miała rozświetlać mroki 
przeszłości, a postać Wandy i zawarta w jej dziejach nauka po¬ 
święcenia własnego życia w imię dobra Ojczyzny inspirowała zaró¬ 
wno twórcę programu malowideł do Pałacu Biskupiego w Krako¬ 
wie - J. P. Woronicza, jak i w latach późniejszych A, Lessera, M. 
Piotrowskiego i innych artystów. 

W zbiorach Pawlikowskich we Lwowie znajdował się powstały 
prawdopodobnie już w 1804 r. niemiecki staloryt ukazujący Wandę 
skaczącą na koniu do Wisły, a sytuację tę ukazuje również za¬ 
chowana litografia wykonana według malowidła M. Stachowicza, 
powstałego dla wspominanego już przeze mnie Pałacu Biskupiego 
w Krakowie. Wanda żyjąca w tradycji historycznej i artystycznej 
poprzez swą męczeńską śmierć oraz dzięki utożsamieniu jej z nie¬ 
winną Słowiańszczyzną uciemiężoną przez zaborczych i okrutnych 
Germanów, znalazła oprócz heroicznej wykładni swych losów inną, 
bardziej anegdotyczną ich wersję popularyzowaną szczególnie 
przez A. Lessera^^. 

Obecna w powszechnie znanych Pocztach książąt i królów poi- 
skich^^, była Wanda jedną z polskich świętych, które złożyły swe 
życie i szczęście osobiste na ołtarzu sprawy narodowej. L. Siemień- 
ski, oceniając najbardziej podziwiany obraz M. Piotrowskiego 
Śmierć Wandy^ dostrzegał w tym dziele formę nawrócenia się 
artysty na rełigię patriotyzmu oraz, dzięki wyborowi tematu z ,,le¬ 
gendowych dziejów*' Ojczyzny, drogę odejścia od dotychcza.s two¬ 
rzonych przez malarza obrazów ,,w rodzaju potocznym”. Ocena ta 
zasługuje na bardziej doldadną analizę, ponieważ zawarte są w niej 
wszystkie elementy postroma?! tycznego rozumienia motywów łe- 


** Tak uwaiai np. 7 Knumski. Pvt. tiA ten te- 
mai;Mailanka. ŁM<wtufa a (kiejtt 
ne Warszawa 19^. s, 9. 

S 4 to sfowa W. A. Maciejowskiego z TOzprH* 
wki pl. Czt<t:h i f\wi, za: J, Maś¬ 
lanka. op.cit.. fi. 12. W biąace tej omówiono 
SKOC^aowo kolejna <kcieb kterackie nuwj^ 2 UJ^- 
ce do „bajeczny^ <kiejów" Polski, Urn tez ob- 
azema UUiograAa leenału. 

A, Lewer w samym Towarzystwie Zach^jty 
Sztuk Pięknych wystawi! w r. 
twhk Wdndy. ryt., w lft?0 karton Wanda. 
w 1S74 ZnaUaattirf zwUtk Wandy, ol., w 1886 
Znatezterrie zwlók Wandy, szkic Podnję za: 
J. Wiercińska. Kazaliog proc uiystaicionych 
u> Tpwanyitwlc Tatłufty SzfiiA: Puflmych ti.' W'a- 
rfizowie w talach 1880- t9i4. WroUuw-Warsza- 
wa-Krakńty 1969, a 192. Lesser byl też autorem 
..żywego obrazu'* zaproi^ktowanego przez ma¬ 
larza do dramatu Deotymy pK. Wanda i wysta¬ 
wionego w 1871 r. w Teatrze Wielkim w War¬ 
szawie. 

•• Na przykład w d»ele: Poczeit kciffżął i królów 
pctskich poezĄiMzy ad Lecha nz do ostatnich 
czashw, Lwów. M. Jabłoński {b.r.w.). Litografia, 
rys. i hL: I. Col^MOwski. Munkowsb, A. Czar- 
neckj. w bl M. Jabłońskiego 
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126. M Piotrowski 
Śmierć Wandy, 
1859 
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gendowych, jak również swoistego „przyliterackiego” stylu odbio¬ 
ru tak charakterystycznego dla dziewiętnastowiecznej krytyki ar¬ 
tystycznej**. L. Siemieński nie omieszkał przypomnieć, że „wiara 
w podanie utrzymujące się od wieków nie da się spłoszyć książ¬ 
kowej erudycji, która zawsze będzie martwa wobec tego co żyje 
i powtarza się co dzień”, oraz że tylko natchnienie „ośmiela i daje 
władzę tworzenia”. Krytyk wskazał też na oczyszczającą moc ziemi 
rodzinnej, która sprawiła, że malarz związany dotąd z Prusami 
„odkąd się skąpał w historycznych wspomnieniach Wawelu” 
i dzięki zwiedzeniu Krakowa „odebrawszy natchnienie został his¬ 
torycznym malarzem” przez co „nowym życiem drgnęły jego utwo¬ 
ry”**. Dla krakowskiego krytyka cenne było podjęcie przez mala¬ 
rza tematu powszechnie znanego, dzięki czemu obraz nie potrze¬ 
bował rozbudowanych komentarzy i objaśnień, oraz uzyskanie po¬ 
przez dramatyzm ukazywanej sceny ogólnego wyrazu „posępnego 
jak samobójczy rozpacz” przy „całej poetyczności uczuć”. Wanda 
Piotrowskiego stała się tu pretekstem do snucia rozważań nad 
pierwiastkiem poetyckim i duchowym w sztuce, bowiem „poezja 
przemawiająca z całej sceny urokiem chwytającym za serce jest 
właśnie tajemnicą tworzenia, duchową stroną kompozycji”, a cały 
obraz był dla autora recenzji „poematem piękniejszym, szczytniej¬ 
szym, trwalszym niż te utwory pióra, jakie na cześć tej dziewicy 
pojawiły się kiedykolwiek w naszej literaturze”*^. 

Forma ekspiacji osobistej i poezja utrwalona środkami malars¬ 
kimi, nastrój Hiski pieśni gminnej i przeczucie, że sztuka obrazu 
zaczyna dominować nad tworami pióra, które nie są w stanie tak 
sugestywnie ukazać heroicznego momentu ofiary, połączone z wia¬ 
rą w „historię żywą”, która ponad martwymi, scjentystycznymi 
sporami trwa przeczuwana przez lud i przez niektórych natchnio¬ 
nych twórców — to stały repertuar znaczeń przypisywanych ob¬ 
razom ukazującym „legendowe dzieje”. 

W kilka lat po powstaniu płótna M. Piotrowskiego oraz recenzji 
L. Siemieńskiego, L. Buszard nie baczj^c na dotychczasowe dokonania 


** Pilf. na len M. t^c»przQck&. Czosu;^- 

obroion^- O apotofrach t^owicdanio w polshm 
molarstipie XIX wieku, Waitzawa 19S6, s. IU7 
i n. 

^ Album polskich mt^arz^ z wt/siawy Toworzt/- 
g/uM Ffa^adói Sztuk Pięknych w Krakowie. 
tefcst nl^ainiąlący skreilit L. Siemiei^ski, Kraków 
1859. cytaty u strony 9,10 i 11, Jak pisał o Śmścr* 
fi Wandy Piolrowski^o SiemieiSski: „mityczny 
iea wstąp do naszych dziejów dopełniony być 
może tylko pojawieniem sit; anir^ów Piastowi", 
op eiL, & 12. 

** Album polskich maiarzy. .. ss. 13. H. 
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artystyczne nadal naw(Jywal, by tworzyć sztukę narodową, wywo¬ 
dzącą się z literatury ojczystej, przejętą „duchem ogółu” oraz bliską 
prasłowiańskim arietom, którzy stworzyli opowieści o Leszkach, 
Popielach, Wandzie i Krakusie. Według Buszarda pisarz i malarz 
winni ,,w pokorze ... podsłuchać uczucia” dawnych piewców chwały 
Polski, a podstawą nowej sztuki miało być, oprócz poznania litera¬ 
tury ojczystej, „poznanie i umiłowanie przeszłości”®®. 

Mit i historia miały współtworzyć dzieła polskiej szkoły narodo¬ 
wej tak literackie, jak i malarskie, a twórcy pozostawała jedynie 
rola kronikarza lub wywodzącego się z ludu, bezimiennego gęś- 
larza, który powinien opiewać dawne dzieje, aby wskrzesić na 
nowo heroizm tak potrzebny w' latach niewoli. W historii Wandy 
upatrywano, prócz związków z nie skażoną przez późniejszą cywili¬ 
zację pieśnią gminną, również wyraz jedności danego społeczeń¬ 
stwa, w którym podziały między ludem i jego władcami nie były 
istotne lub zupełnie nie istniały®*, 

Badacza sztuki polskiej XIX wieku zastanawia wielość treści 
wpisywanych w małopolską legendą dynastyczną o Wandzie, Wraz 
z tradycyjnym motywem konfliktu polsko-germańskiego, który za¬ 
ważył na większości interpretacji historii królewny, pojawiają się tu 
konflikt)' pomiędzy światem pogańskim i zwycięskim chrześcijań¬ 
stwem (Z. Krasiński) wplecione w alegorycznie pojmowaną, od¬ 
wieczną sytuację Polski, która była „zagarniana ciągle cudzoziem¬ 
szczyzną, a woląca zawsze w przepaść skoczyć niż jej się pod¬ 
dać”*''. Pojawiają się też. jak w misterium C. K. Norwida Wanda, 
próby sakralizacji dziejów bajecznych oraz widzenie w Wandzie 
drugiego Chrystusa zbawiającego świat przed złem i wyzwalające¬ 
go wybranych dzięki ofierze złożonej ze swojego życia. Wanda 
w utworze Norwida była rewelatorką chrześcijaństwa przeczuwa¬ 
jącą świat nowej ery, a jej słowiańska łagodność .sprzyjała wprowa¬ 
dzonym wraz z chrześcijaństwem cnotom moralnym. Dodatnia wa¬ 
loryzacja cierpienia, tak charakterystyczna dla religii chrześcijańs¬ 
kiej**, znajdowała tu upostaciowienie, a samobójstwo królewny 


** L. Budzard, KUka o n/zwoj^i i kierun¬ 
ku sztuki malarskiej w Faiu.-H (1 A60). Podaję sa 
Z daefów poUkięj krytyki i teorii sztuki. 1. ir, 
Ł 122. 

^ Tak np. w poanacie T. Lenartowicza pt. Wan¬ 
da (1876). (powstał 1873). 

b) fragment Ihtu Z. Krajsiń.skiego do Kon* 
stantego Casyńskiego. podaję £a: ], M<tślan* 
ki, ŁMemura a bąjecsne, s. 241. 

Por. M. Eliade, Socrwra-mtt-^Morm. Wvbo* 

ni dc4;oual M. Czerwiński, dum. A. Tatarkie¬ 
wicz. Warszawa 1976, s. 250. 
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było formą moralnego zwycięstwa dobra nad światem brutalnego 
i zaborczego zła. 

Oprócz tak wysublimowanych interpretacji legendy o Wandzie 
służyła ona też w XIX wieku rozważaniom na temat emancypacji 
kobiet oraz eksponowaniu związanego z tym tematem ,,poglądu na 
miłość w jej romansowym znaczeniu’'®^. ,,Romansowy ’ charakter 
nadał również postaci Wandy A. Gorczyński w dramacie opubli¬ 
kowanym w 1884 r.* w którym samobójstwo królewny spowodowa¬ 
ne było tym, że zamiast walczyć z królem wrogich Markomanów 
Lutagorem, zakochała się w nim i na polu bitwy ,,miast gubić 
wroga go obroniła''’^®. 

W numerze „Tygodnika Ilustrowanego"' z 1871 r. reproduko¬ 
wano posążek Wandy dłuta Syrewicza ofiarowany Deotymie w do¬ 
wód wdzięczności za jej utwór poświęcony historii krakowskiej 
królewny’^. Motyw Wandy był zatem powszechnie popularny, 
chociaż coraz częściej pojawiały się głosy, że tego typu opowieści 
nie spełniają już wymogów czasów oraz że ilustrujące je obrazy są 
tworami poronionymi, ponieważ ukazywane na nich postacie mogą 
równia dobrze wywodzić się z legend niemieckich’^. 

W „Bibliotec^e Warszawskiej" z 1850 r, znajdujemy uwagi, że 
podania i klechdy ..malują nam usposobienie umysłowe ludu, 
wszystkie są wyrazem moralnego jego uczucia", przez co podanie 
o Lechu i klechda o Twardowskim nigdy nie zaginą „aczkolwiek 
dziś w bytność Lechów ani Lecha nie wierzymy, aczkolwiek wcale 
inne mamy o czarcie \vyobrażenie"’^. Kolejne etapy „unaukowie- 
nia" opowieści o Wandzie i o innych bohaterach legend dynastycz¬ 
nych to prace K. Szajnochy, który w krakowskiej królewnie widział 
postać bliską „tarczonośnyin towarzyszkom wszystkich historycz¬ 
nych i mitycznych bojów normańskich" oraz wyobrażenie dziewi¬ 
czego bóstwa wojennego podobnego Walkiriom’^, i J. Karłowicza 
upatrującego w historii Wandy opowie.ść podobną do ludowych 
przekazów o wodnicach i żeńskich duchach wodnych’®. Tak więc 
spełniły się obawy romantyków, że historia mityczna zostanie kie- 


** Deo(ym&. Podają /A' } Maś¬ 
lanka. t. 2^. 

A. Corc^yi^ki. Dramfit w piąciu ak¬ 

tach t prologiem. [w:| DromAta A. C. ^eria 1, 
Kraków J$S4. $. J73. intarasująca jasC równia! 
Intarpralacja posUci królawny w uiworia T. Le¬ 
nart om icza Wanda, gdj»aobok wyraźnej t tył Iza* 
cji na oiM>wjaśó. którą według słów autora Jak¬ 
by , gmin uldadai** wprowadzono liczna moly* 
wy baśniowe i mitologtczna. ingerencją bogów 
w oprawy ludzkie, magicką wiarą w cudowność 
j dzialame ad nadprayrodzonych oraz próbą od* 
powiedri na oHw'iec/vie ..hóla ojczysta i krzywdy 
«lar«« jak historia tego Wanda popełnia lu 

>amobuistwo z wdaączności dla bogów, którzy 
pnyrwolili jej na zwyciąslwo nad pragnącym krwi 
} zemsty Rydy 0 erem, a oddziały słowiańskie 
rozgramiąią Germanów, których wódz ginie 
z rąki królewny. Por. na len lemat J. Maślan¬ 
ka, np.cU,, s. 298 i n. 

„Tygodnik Ihislrowany” 1871, nr 173. 

** POr- C. Godebski, Liay o sztuce, s. 137. 

„Biblioteka Warszawska" 1850, t. I. s. 3. 

Por. na len temal uwagi J. Maślanki, op.cif., 

13. 

J. Maślanka, opuńt., s. 13. 
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dyś poddana presji racjonalnego ,,szkiełka i oka"' i dopiero talent 
S. Wyspiańskiego przywrócił postaci Wandy przypisywane jej 
przez kolejne pokolenia romantyków znaczenia, które pod piórem 
autora Legendy ponownie zaczęły współtworzyć niezbędną znie¬ 
wolonemu narodowi „historię żywą''. 

W przytoczonej opinii zaczerpniętej z „Biblioteki War sza ws- 
Idej" pojawiło się nazwisko mistrza Twardowskiego służące jako 
egzempłifikacja rozróżnienia pomiędzy klechdą i podaniem^®. 
Opowieść o Twardowskim nazwano tu „klechdą" zaliczając ją tym 
samym do tworów wyobraźni stricte ludowej, tak jakby szlachec- 
kość bohatera nie odgrywała w niej większej roli i liczył się jedynie 
sposób funkcjonowania tej opowieści, a nie jej niewątpliwie wybie¬ 
gające poza świat wyobrażeń ludowych szczegóły fabularne. 

Obecny w literaturze polskiej od czasów wydania Dworzanina 
Ł, Górnickiego mistrz Twardowski był w XIX wieku tematem 
wielu dzieł literackich i malarskich oraz przedmiotem licznych stu¬ 
diów bardziej lub mniej naukowych. Tak charakterystyczne dla 
epoki dążenie do wykreowania narodowego herosa przeciwstawia¬ 
nego niemieckiemu Faustowi owocowało kolejnymi utworami, któ¬ 
rych bohaterem byl słynny czarnoksiężnik^'^. Przykładowo już 
w 1825 r. J. N. Kamiński napisał dramat pt. Twardowski na Krze¬ 
mionkach wystawiony we Lwowie w tym samym roku i A. Broni¬ 
kowski ogłosił powieść osnutą wokÓi na poły legendarnych dziejów 
tej postaci. Nieco później opowieść o Twardowskim opracował 
K. W. Wójcicki, a praca Wójcickiego zachęciła z kolei J. I. Kraszewa 
skiego do napisania bardzo popularnej w epoce i tłumaczonej na 
wiele języków powieści Mistrz Twardowski. Wszystkim tym po¬ 
czynaniom patronował autorytet A. Mickiewicza - autora ballady 
Pani Twardowska, a powstające w następnych dziesięcioleciach 
utwory m.in. J. Korsaka, E. Dembowskiego, G. Zielińskiego, J. Szuj¬ 
skiego i A. Grozy potwierdzają dużą popularność motywu. 

Trwająca od opublikowania prac J. S. Bandtkie tradycja, że 
Twardowski byl polsidm szlachcicem uczęszczającym do Akademii 



„fiiblMekA W(irs 2 &Vk'sksi’‘ 1S50. 1 .1» s. 8. Wc* 
auU)fa tei - W. A. Madejows* 

Hego: „klefbcia mirwnaem Jevt obyczi^uwym, 
iiczuckiwym, ^lutyc^nym itp.. powstaje z wy- 
ishtaint IikIii. nniie&ricuie ludem i jest 

najwylqlnieisz>‘in oczuć jegu wyrazem, gdy 
prze4iwni« pudanie. puza wyobraźnią ludu bio¬ 
rąc poci^Łek i w szrankach .sią dzieji^w albo 
mieisco%vych podań Iriiymając, jest wyrazem du- 
clia iMrodowycb wspomnień, jesl tłem historii 
Tńera£ naiipsutym i skalanym, które naprawić 
lub oczyścić hislDTyka Jesl rzeczą", op.cit.. $. 7. 

Najobszmkicjs^ zestaw utworów poświęco¬ 
nych mistrzowi Twardowskiemu podaje R. Bu¬ 
gaj. Por. R. Bugaj> ^faukf (ojemne w dawne; 
Polsce — Mistrz Twardowski, Wrocław-War- 
szawa-Kraków-Cdańsk-Łódź 1986, s. 302. 
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Krakowskiej, autorem ksiąg czarnoksięskich działającym obok Kra¬ 
kowa w górach Krzemionkach, gdzie miała się mieścić słynna ,,aka¬ 
demia'’ lub ,,szk(^a” Twardowskiego, oraz łączenie tej postaci z ży¬ 
jącym w XIII wieku optykiem Witelonem zaowocowały wykona¬ 
nym już w 1821 r. obrazem M. Stachowicza dla Sali Jagiellońskiej 
Uniwersytetu Krakowskiego. W opisie tego dzieła czytamy, że 
,,Ciołek, Polak i mieszkaniec Krakowa kolo połowy XIII wieku 
pierwszy w tym miesede i Padwy okolicach krzewiciel optyki. On to 
zapewne wśród swoich pod imieniem Twardowskiego, a wśród 
obcych pod imieniem Viteliona zasłynął’’’®. 

W opublikowanych w 1840 r. Starych gawędach i obrazach 
K. W. Wójcickiego znajdujemy wzmianki o tekstach z XVII wieku, 
w których postać Twardowskiego została odnotowana, o jaskini na 
Pogórzu nazywanej „katedrą Twardowskiego’’, o jego księdze cza¬ 
rodziejskiej znajdującej się w Bibliotece Jagiellońsldej, o słynnym 
zwierciadle przechowywanym w kościele w Wągrowcu, o lataniu 
na malowanym koniu oraz o porwaniu czarnoksiężnika przez diabła 
w karczmie „Rzym”’^. Podobnie w napisanej przez J. L Kraszew¬ 
skiego ,,powieści z podań gminnych” o Twardowskim spotykamy 
wszystkie znaczące dla ikonografii polskiego Fausta motywy. 
W utworze Kraszewskiego diabeł ratuje ojca Twardowskiego 
z opresji, za co on nieświadomie zapisuje duszę swojego dziecka 
silom piekielnym. Sam mistrz po odebraniu z pieWa cyrografu 
zajmuje się nauką, przez co gubi swoją duszę i ponownie zaprzeda¬ 
je ją diabłu. Nie brakuje tu oczywiście sceny wywoływania ducha 
Barbary Radziwiłłówny i śpiewania kantyczek w chwili porwania 
przez diabły z karczmy ..Rzym”, z tym że wyraźne jest odejście od 
obecnego w piśmiennictwie polskim już od połowy XVIII wieku 
wątku przebywania Twardowskiego na księżycu (czarnoksiężnik 
w powieści Kraszewskiego za karę zawisa w pustynnym, jednostaj¬ 
nym bezmiarze)®®. 

J. 1. Kraszewski na końcu swej umoralniającej opowieści nie 
omieszkał przypomnieć, że podania ludu „są skarbnicą wszystkich 



127. C. K- Norwid, 
Wanda 


" Por. E. Świeykowski. Kntalog maUtwideł 
i fytunkóu> Mickóte Stachowicza z wystawy 
290] r, ic Kfokowte. s. 62/3. Obraz Stachowicza 
reprodukowany w rozprawie ]. Dobrzyc* 
kiego, Dzi^ Almae MalrU pędzla M. Stacho¬ 
wicza, Kraków 1925. 

IL W. Wójcicki, Stare gffwędy i obrazy. 
Warszawa 1640. 

•* J. L Kraszewski. Mistrz Twardowski. Po¬ 
wieść z podań gKwufch (pierwodruk 1840). 
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pamiątek nie mieszczących się w historii pisanej”®^. Najbliższy 
w tym czasie tego typu przekonaniom w dziedzinie sztuk plastycz¬ 
nych był niewątpliwie I. Gierdziejewski, który zostawił kilkanaście 
powstałych około 1852 r. rysunków i obrazów, na których utrwalił 
kolejne fragmenty opisywanej przez J. I. Kraszewskiego historii, 
łącznie z niezbyt często powtarzanym przez innych autorów wąt¬ 
kiem wskrzeszania burmistrza Słomki, przemieniania służącego 
w pająka, pobytu na Łysej Górze, ślubem państwa Twardowskich 
i dramatyczną historią porwania dziecka w karczmie „Rzym”®®. 

Podanie gminne, czy jak chcą autorzy z „Biblioteki Warszaw¬ 
skiej” - klechda ludowa, miały sankcjonować mityczną prawdę 
o przeszłości przekazywaną za pośrednictwem zaczerpniętych ze 
świata wyobrażeń ludowych opowieści, a sam Twardowski niejed¬ 
nokrotnie pozbawiany kookretnych kontekstów historycznych®® 
mid być jeszcze jednym bohaterem narodowym uratowanym 
z opresji dzięki pobożności oraz prawdziwie polskiej fantazji i za¬ 
wadiactwu. Oprócz I. Gierdziejewsldego, ukazującego wielokrotnie 
postać czarnoksiężnika, opowieść o Twardowjldm fascynowała rów¬ 
nież J. Kossaka ilustrującego Klechdy K, W. Wójcickiego oraz in¬ 
nych malarzy i ilustratorów, takich jak np. W. Grabowski. L, Stra¬ 
szyński, S. Witkiewicz czy J. Matejko. Najczęściej ukazywano sce¬ 
nę zaprzedawania duszy, lecz popularne były też sceny wywoływa¬ 
nia ducha Barbary Radziwiłłówny, czytania godzinek, na księżycu 
i ukazujące Twardow.skiego-starca-polskiego Fausta wertującego 
stare księgi i kuszonego przez diabła. 

Dla M. Grabowskiego powieść J. I. Kraszewskiego o mistrzu 
Twardowskim była wzorem , jak się obrabiają tradycje gminne”®^, 
podczas gdy sam Kraszewski oceniając w 1866 r. dramat J. Szujs¬ 
kiego pt. Twardowski określał go jako „zręcznie obmyślaną machi¬ 
nę ... futerał na schowanie idei”®®. Zastanawiając się nad ideą 
przechowywaną jak w „futerale” w opowieści o Twardowskim 
łatwo jest zauważyć, że ewołuuje ona od romantycznego podziwu 
dla zrodzonej w łonie ludu klechdy utrwalającej najdawniejszą 


l^otlaję za W7<luuem powieści }. 1. Kiaszewv 
befo w ramach BiNioleki Literackiej, b.d.w., 
s, 303. 

Fcf. S. Koza kie wie*, l. Gierdziejerj^akt, 
Wrocław 1968, s. 8$ i 116 i n. (pozycje katalogu 
prac I. C«eidxieyewskiegr> sporządzonego przez 
autora lego cęraarwania: L4 i 103 — 180). 

“ Por, „Twardowdd" w Encykkrpcdti po^ 
W8ze<dm^ S. Or^eOfnndta, Warszawa 1887, t. 25, 
s. 784/5. 

** Michda GrathnMkiegp listt/ lUt^rackie, s. 227. 
** Rachunki z raku Ł9d6 przez B Boiesławitę, 
Poznań 1867. s. 253. 
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,,historię żywą", w kierunku aktualizacji i wskazań na spowodowa¬ 
ną niewolą sytuację polityczną. Podobnie jak w opowieści o Wan* 
dzie, w której dzielna królewna przeciwstawia się zalewowi Ger¬ 
manów jakże aktualnemu w XIX wieku, również w pozornie odleg¬ 
łej od świata polityki i przemocy legendzie o krakowskim czarno¬ 
księżniku zaczęto upatrywać figurację konfliktu pomiędzy żywio¬ 
łem słowiańskim i germańskim. J. 1. Kraszewski recenzując obraz 
W. Eljasza, będący ilustracją do Pani Twardowskiej A. Mickiewicza 
i pośrednio do jego własnej książki, chwalił malarza za to, że dał 
diabłu rysy twarzy Bismarcka pamiętając, że ,,pojęcie szatana uo¬ 
sabia się z tym Niemcem"®*. Historia jeszcze raz zweryfikowała 
więc mit jednocześnie ulegając jego urokowi, tak jakby trwające 
ponad wiekami podanie wymagało nieustających sprawdzeń po¬ 
przez osadzenie go w konkretnym materiale dziejowym. 

W opublikowanym w 1876 r. z okazji pięćdziesiątej rocznicy 
pracy naukowej K. W. Wójcickiego ilustrowanym wydaniu jego 
Klechd znajdujemy wykonany według rysunku M. E. Andriollego 
staloryt A. Zajkowskiego ukazujący pokutującego zbója Madeja. 
W komentarzach Wójcickiego do tej legendy czytamy, że baśń 
o Madeju jest rodzimic-słowiańską oraz źe z kolei baśń słowiańska 
„ujrzała świado dzienne w tym samym gniaździe, gdzie w pierze 
porósł i nasz język ukochany, język z którym się ona związała jako 
dusza z ciałem", a podobna do historii Madeja klechda indyjska 
i słowiańska mają wspólną, praindoeuropejską matkę®^. Podanie to 
było zatem według autora jednąz baśni gminnych, których 

geneza ginie w pomroce dziejów oraz dowodem starożytności nie 
tylko samej opowieści, ale i języka, w którym została utrwalona. 
Dzieje krwawego zbójcy, który przerażony karą, jaka go czeka po 
śmiercH pokutował tak, że niemal zamienił się w drzewo, były dla 
Wójcickiego cząstką „niepiśmiennej literatury" oraz wyrazem na¬ 
szej „przedchrześcijańskiej fantazji", a umoralniająca nauka płyną¬ 
ca z tej legendy potraktowana została jako przykład surowej, ludo¬ 
wej moralistyki charakteryzującej się „poczuciem ... winy, konie- 


^ J. L Ki&$zewski. Listy do Adama i Joanny 
ndsstny Langie, Walerego EJja- 
WroeUw-Warszawa-Kra- 

ków 1966. $. 350. 

X. W. Wójcicki. Klechdy. Starożytne poda- 
mo i powieści ludowe. Warszawa 1876> s. XIV. 
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cznością pokuty i rozgrzeszenia przez skruchę i ofiarność'*®®. 

Sądząc z licznych parafraz literackich i wizualnych opowieść 
o zbóju Madeju była w epoce jedną z najpopularniejszych polskich 
legend, bowiem po oroszeniu jej w 1830 r. w Pamiętniku San¬ 
domierskim przez A. Podymowicza była inspiracją dla takich twór¬ 
ców, jak A. Groza, M. Chodźko, A. Czajkowski, M. Konopnicka, 
Or-ot, L. Rydel, M. E. Andriolli i W. Pruszkowski, a echa tej 
historii o zbrodni i pokucie znajdujemy w Anhellim J. Słowackiego. 

W omówieniu ryciny wykonanej według rysunku M. E. And- 
riołłego sprawozdawca „Kłosów" przytaczał uwagi badaczy umie¬ 
szczających legendę o Madeju w okresie pomiędzy wiekiem XIII 
i XV, przypominał opowieści o rozbójnikach tatrzańskich i odpo¬ 
wiedni fragment Klechd K. W. Wójcickiego oraz zauważał, że na 
tym obrazie artysta „poetycznie odmalował... długie łata na pusz¬ 
czy spędzone" przewidując, iż za chwilę „po rozgrzeszeniu kapłań¬ 
skim wyniosła postaó Madeja ... w proch się rozsypie"®®. Scena 
spowiedzi i rozgrzeszenia zmajoryzowała wszystkie wizualne przed¬ 
stawienia historii groźnego zbójcy, tak jakby moralny wydźwięk tej 
sceny wraz z pamięcią o zwózkach opowieści z praindoeuropejską 
macierzą językową były ową ideą przechowywaną w jej „futerale". 

Wiara, że „lud nasz dotąd z przestrachem wspomina o madejo- 
wym łożu i ma o nim liczne przysłowia"®® bliska była wierze, iż 
dzięki czerpaniu z „żywej wody** pieśni gminnej możliwe będzie 
odrodzenie sztuki narodowej przetwarzającej legendę w życie, 
a bohaterów przeszłości w alegorie bliskie każdemu Polakowi. Jed¬ 
nak nie zawsze ukazywane postacie były tak ściśle związane z his¬ 
torią jak Piast, Wanda, Twardowski czy nawet Madej. Często 
sięgano do przedstawień stricte baśniowych zanurzając je jedynie 
w tak znamiennym dla epoki żywiole historycznym. Dlatego ostat¬ 
nim z wyobrażeń zrodzonych w świecie legend, jakie chciałbym 
w tym miejscu omówić, są przedstawienia rusałek, dziwożon i to¬ 
pielic wabiących nieostrcanych wędrowców na manowce, z któ¬ 
rych nie było już nigdy powrotu. 


•• K. w. Wójcicki, op.ctf., s. XrV. 

« „Klosf” 1572. nr 381. s. 259. Na temat baini 
o Madgu por. lei]. Kr/.y/anowski, Dookoła 
baśrd o Maćkowym ieśn. [w:] tegcr?, ParaleU!. 

Enct^lopedia pawtaechut 5. Orgelbranda, 
Warszawa 1864, Ł 17. s. 761. 
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Wywodzące się z wierzeń ukraińskich rusałki wprowadził do 
literatury polskiej J. B. Zaleski, który w 1829 r. opublikował,,fanta¬ 
zję poetycką*' zatytułowaną Rusałki, będącą kontaminacją ukraińs¬ 
kich pieśni ludowych i utworów niemieckich romantyków. Jako 
motta do swego utworu użył poeta fragmentu wiersza K. Brodziń¬ 
skiego gło.szącego, że: „Trzeba, chcąc czucie rozszerzyć, / Tworzyć 
bóstwa, i w nie wierzyć'*®^, a owo „rozszerzanie czucia** zamknięte 
w strofach „fantazji poetyckiej** Zaleskiego tak bardzo się w epoce 
podobało, że jeszcze po latach P. Chmielowski pisał o tym poema¬ 
cie, iż został w nim odtworzony „prawdziwie po mistrzowsku świat 
fantastyczny, ludowy, ze strony powabnej, uroczej, nie mającej 
w sobie nic z ponurego i pełnego grozy kolorytu, jakim przejęte 
były ballady Burgera 

Tłem dla miłości bohatera tego utworu uczynił poeta znajdują¬ 
cą się na Ukrainie niedaleko najstraszniejszego porohu Dniepru 
- Nienasytca, jaskinię „Żalów Ucho'* oraz gaj rusałek, skąd „na 
sucho nie uszedł żaden śmiałek"®®. Dla poety wspomnienie 
miłości do pięknej, przypominającej rusałki Zoryny było tożsame 
z wspominaniem „matki-Ukrainy", na której korowody rusałek 
porwały niejednego nieostrożnego wędrowca. Siedząc dalsze losy 
motywu pięknych i niebezpiecznych mieszkanek naddnieprzańs- 
kich okolic spotykamy je wymienione obok dziwożon i wilkołaków 
w Dzienniku podróży do Tatrów S. Goszczyńskiego, a w Wieczor¬ 
nicach L. Siemieńskiegoznajdujemy rozróżnienie na szpetne, pory¬ 
wające dzieci dziwoźony i piękne, wywodzące się z ukraińskiego 
folkloru rusałki®^. Pamięć o bohaterkach ludowych wierzeń i litera¬ 
ckich utworów nie zaginęła i w następnych dziesięcioleciach, jeżeli 
w „Tygodniku Ilustrowanym" z 1876 r. zamieszczono niemal poe¬ 
tycką apostrofę głoszącą, że „ondyny, dziwoźony, świtezianki, wie¬ 
szczki jezior, rusałki, nimfy wodne gór i lasów. Wami to, młodsze 
wy siostry bogiń, zachwycali się poeci, waszych to postaci powiew¬ 
nych używali Mickiewicz, Słowacki, Goszczyński do wzbogacenia 
swoich poematów i tragedii"®®. 


133. W. Pruszkowski. 

134. W. Pruszkowski. 


•* Por. J. B. Zaleski. Wyhór poetyj. Wrocław* 
Warszawa-EjaJ^-GdaA^-Lódt 1965. s. 79 
** For. B. Zaleski, op^oit., przypis na strome 
80. 

** J. B. Zaleski, s. 64. 

** L. Siemieński. Wieczornice, t. III. s. 74. 

** „Tygodiak flustrowany” 1675. nr 51. s. 395. 
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Nie tylko jednak poeci wzbogacali swe utwory wyobrażeniami 136. K. 
wodnych boginek, również i malarstwo polskie starało się dotrzy- ^odnuxi, 
mać kroku poezji tworząc własną wersję tajemniczego świata ludo- ^ ^ 
wych wierzeń, w którym rusałki wabią pięknych młodzieńców, by 
zalaskotać ich na śmierć lub utopić w wodnych odmętach. Szcze¬ 
gólnie wiele uwagi naddnieprzańskim rusałkom i wodnicom po¬ 
święcał w swej twórczaści W. Pruszkowski malując liczne obrazy 
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ukazujące ich kusicielslde uroki. Według recenzentów w płótnach 
tych artysta star^ się wskrzesić ,,ducha baśni fantastycznych’*, 
,,dostroić się do rozmarzonej poezji** oraz odejść od szablonu tak 
często ukazywanych eterycznych istot w kierunku prezentacji 
owianych mgłą poegi, ale przecież ,,zwyldych dziewcząt czarno- 
brewych**®®. Jednak nie obrazy W. Pruszkowskiego czy kolejne 
wersje wodnic, błędnych ogników czy dziwożon uchwyciły zawarte 
w baśni o rusałkach przestanie o nieuchwytności marzenia oraz 
o zgubie czekającej tych, którzy pragną posiąść nieosiągalny z zało¬ 
żenia ideał piękna. W polskim malarstwie dziewiętnastowiecznym 
udało się to uczynić dopiero J. Malczewskiemu w cyklu Rusałki 
wykonanym dła jednej z sal pałacu Pusłowskich w Krakowie®^. 
W kontekście związków pomiędzy malarstwem a literaturą cykl 
ten jest interesujący również z tego względu, że zachował się poe¬ 
tycki, napisany przez samego malarza komentarz określający kolej¬ 
ność poszczególnych obrazów oraz znaczenie wchodzących w skład 
całości scen. Sądząc ze słów ]. Malczewskiego cykl ten to opowieść 
o poszukiwaniu ideału urody kobiecej wpleciona w kanwę ludowej 
baśni o człowieku zalaskotanym na śmierć przez rusałki. Tradycyj¬ 
ny wątek folkorystyczny splata się tu z modernistyczną interpreta¬ 
cją źródeł twórczego natchnienia, a odejście od wypracowanych na 
gruncie bajki ludowej rozwiązań fabularnych sprzyja nastrojowi 
symbolicznego niedookreślenia. 

Zrodzone w ludowej fantazji rusałki, o których A. Nowosielski 
pisał, że ,,zaczepione długimi, zielonymi warkoczami o gęste gałę¬ 
zie dębu albo brzozy straszą ... podróżnych zapuszczających się 
w las w noc Zielonych Świątek, z drzew skaczą ... na konie lub na 
wóz przejeżdżającego i z dzikim śmiechem go łaskoczą dopóki 
nieborak całkiem nie odda ducha**®®, to kolejny element budowa¬ 
nej z takim trudem świątyni sztuki narodowej, w której legenda 
spotykała się z prawdą historyczną, a baśniowe postacie z bohate¬ 
rami, których istnienie zostało źródłowo potwierdzone. Romanty¬ 
czna sakralizacja historii i podań ludu, której celem było stworzenie 


„Kłosy’’ 1878, nr 660. v. 1E2. 

Rus^iOa, 18S7-S, ui wł Muieum Uniwersy- 
leln JagirDoóskie^ w KrabtwKf. W sklar! cyklu 
wchodzi 5 ohmiifw. które według katalogu wy* 
stnwynioocigxafic 2 nejopRLC. przeć A. Ławnicza* 
kvwą noszą tytuły: Opąteny, Bo^nka lo dzie^ 
wonnoch. On i mu. Ząlaskotany, Topielec 
u> diiuożony. Pof. Jacek Malcze w* 

.«iki. Kait^og wygtawy motiograjicznej, Poznań 
1968. s. 89 91. 

•• A- Nowosielski, Lud ukraiński, s. 77/8. 
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nowej mitologii sprawiła, że wizja sielskiej Słowiańszczyzny mogła 
przez dziesiątki lat wspóbstnieć z wysnutą z dawnych kronik opo¬ 
wieścią o dzielnej Wandzie. Obok wizerunku Twardowskiego ku¬ 
szonego przez diaUa i śpiewającego godzinki, na łamach tych sa¬ 
mych czasopism umieszczano opowieści o tuszkach i dziwożonach. 
Jeszcze w 1881 r., a więc w wiele lat po zainicjowanej na gruncie 
polskim przez R. Berwińsldego batalii o oddzielenie w twórczości 
ludowej pierwiastków autentycznych od tych, które zostały tam 
zaszczepione przez Kościół i związaną z nim literaturę, Z. Gloger 
pisał, że ,,pieśń była narodową, więc brzmiała zarówno w warow¬ 
nym zamku wojewody, jak w modrzewiowym dworku szlachcica 
i pod niską strzechą polskiego kmiecia*’®®, kładąc tym samym znak 
równości pomiędzy sławiącym przodków rapsodem i właściwą 
„pieśnią gminną** przez włączenie ich w obręb kultury ogólnonaro¬ 
dowej. Legenda przeistaczała się więc w historię, a bajki i pieśni 
ulegały historyzacji dzięki osadzeniu ich w konkretnym miejscu 
i czasie oraz włączeniu do programu sztuki wyrażającej ducha 
zniewolonego politycznie, lecz wolnego wewnętrznie społeczeńst¬ 
wa. Za.służony na polu badań folklorystycznych J. Karłowicz oświad¬ 
czał wprost, że „naród spokojny o swój byt polityczny, może spoko¬ 
jnie też badać ludoznawstwo swoje ze strony czysto naukowej, ale 
plemiona, wyzute z samoistności ... muszą do badań takich konie¬ 
cznie mieszać pytania praktyczne; gdy bowiem mowa jest o właś¬ 
ciwościach i odrębnościach narodowych, nasuwa się im bez ustan¬ 
ku pytanie: być albo nie być”^®®. 

Na pewno nie możemy tych patetycznie brzmiących słów od¬ 
nosić do wszelkich dzieł, w których zawarty był „pierwiastek legen¬ 
dowy*'*, jednak niewątpliwie wielu z nich przyświecał zamiar 
współtworzenia nowej, narodowej mitologii, a postępująca scjen- 
tyzacja badań nad folklorem mogła wprawdzie wpłynąć na odejś¬ 
cie od absol u ty stycznych wskazań romantyzmu w sferze nauki, lecz 
nie mogła oddziaływać na postawy artystów, którzy nadal upat¬ 
rywali w ludzie zbawczej, nie skażonej obcymi wpływami siły. 


z. Gloger, Kilka siMt; o pie&nhch ludowych 
i narodowych, ..Kłosy" 1881, podaję ra: Dzieje 
folkloryttyki pMaej 1864 —lyiS. pod red. H. 
Kapduś i }. Kr7vńnowskiego, Warszawa 1982, 
s. 117. 

ftwfajg za: Dzie/e folklorystyki, s. 9. 
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Badając twórcz4>ść kolejnych pokoleń poetów, pisarzy i malarzy, 137, l. Gierdzi<gcwski 
widzimy jak stopniowo od romantycznej, mistyczne-metafizycznej Sen Gedymiruiy 
interpretacji ludu i jego podań przechodzą oni w kierunku bliź- 
szych postawie racjonalnej prób utrwalenia ginących ,,typów” zarkw^nie 
i obyczajów ludowych lub włączają się w ponadnarodowy nurt 








przedstawień baśniowych czy sielskich scen i postaci, jednak za¬ 
wsze to co dotyczyło ludu i jego wierzeń waloryzowano pozytyw¬ 
nie, ponieważ artysta powinien byl skupiać w sobie zbiorowego 
ducha społeczności, w której żył i tworzył. Liczne personalne 
i „programowe” związki pomiędzy poetami i malarzami sprawiały, 
że legendowe wątki pojawiały się równolegle w twórczości literac¬ 
kiej np. przedstawicieli tzw. ,.cyganerii warszawskiej” oraz I, Gier- 
dziejewskiego, który szczególnie często ilustrował i komponował 
kolejne wersje legendy o rusałkach wabiących flisaka, o dżumie 
i topielcu czy o śnie Gedymina, Dla J. B. Dziekońskiego lub R. Zmor- 
skiego oczywiste było, że „jeden tylko duch Gminu, odwieczny 
a mecznie młody, nie ujęty zimnymi badaniami buja w przestrze- 
oraz że prawdziwe życie jest między ludem i tam powinien 
skierować swe krold poeta i malarz, aby stworzyć wybitne dzieło 
sztuki. 


We wspomnieniach o W. Gersonie napisanych przez J. Cheł¬ 
mońskiego czytamy, że „jako już artysta zupełnie wyrobiony w ma¬ 
larstwie, Gerson piechotą cały nasz kraj zwiedził z towarzyszem 
swoim serdecznym, a wielkim miłośnikiem sztuki Marcinem Ol¬ 
szyńskim i artystą wielkiego talentu - Franciszkiem Ko.strzews- 
kim, W podróżach tych notował Gerson nadzwyczaj dotóadnie 
krajobrazy, budownictwo miejscowe, resztki zamków, święte miej¬ 
sca, typy ludu ... zasługi Gersona . , porównać można do za.sług 
Kolberga. Kolberg pozostawił żywy obraz ducha i myśli naszego 
ludu. Gerson zanotował formę plastyczną tegoż ducha”^®®. Sara 
Chełmoński i inni przebywający w Monachium malarze wielokrot¬ 
nie dawali wyraz swej tęsknocie za krajem kojarzącym się im 
najczęściej z utopijną, rustykalną wizją „rodzinnej wioski” i dopie¬ 
ro A. Gierymski w 1890 r. napisał, że „etnografia w sztuce to 
ucieczka lichych talentów”^®*, co oczywiście nie wpłynęło na odejś¬ 
cie od obrazów „etnograficznych” malowanych nadal przez licz¬ 
nych malarzy specjalizujących się wręcz w tego typu tematyce. 

W czasach I. Gierdziejewskiego i literackich „cyganów” sztuka 


Fudąją za: Cygarwfa Wroc- 

law^Wars/awa-Kraków 1967, s. 75/6. 

^ Fodąlę za; Józef Ckehto^kt w koietłe kores^ 
Oprać. J. Wegner. trOdla do dziejóu' 
ntuid polifki^, pod red. A. Ryszłdewieża, t, VI, 
Wrodaw 1953, s. 157, 

Podają za: Maksymilian i Aleksander Cie- 
rymscy. IJOy i notatki^ s. 309. 
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była formą „głębokiego, przenikliwego pojęcia fantazji naszego 
ludu"^®^, podczas gdy później fantazje te często ustępowały miejs¬ 
ca obrazom ukazując)!!! zwyczaje i baśnie ludowe bez próby wni¬ 
kania w swoisty świat zwianych z nimi wyobrażeń. Akademicki 
weryzm sprzyjał „etnografii* oraz ilustratorstwu i dopiero sztuka 
modernizmu wniosła tu nową Jakość poprzez odej.ścic od tradycyj¬ 
nych, wielokrotnie wykorzystywanych źródeł klechd i bajek oraz 


139. J. Malczewski, 

Bajki U - Zatntta studnia, 
1902 


Jest to A. Niewiarowskiego o I. Gier- 

<lxie|ewsknn sanueszraoiia w „Caw^cie Warsza- 
wskief' 1856, nr 69- Podaję za: S. Kozakie¬ 
wicz, J^iOcy Oterdżi^^wski. ‘i. 48. 
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próbę stworzenia kongenialnych wobec przekazów folklorystycz¬ 
nych, indywidualnych i nie poświadczonych przez ludową tradycję 
baśni, w których rusałki mogły spotkać się z ,,legendą fal'*, a liczne 
,,bajki” nie miały analogii w żadnym zapisie ludoznawczym.,,Pier¬ 
wiastek legendowy’’ stał się tu bowiem jednym z elementów litera¬ 
ckiego i malarskiego symbolu, a nie jak to było wcześniej, narodo¬ 
wej, ściśle ukierunkowanej interpretacyjnie alegorii. Jedynie 
w twórczości J. Malczewskiego (np. w cyklach Bajki 1 i Bajki 
doszło do połączenia wcześniejszych inspiracji, mających swe źród¬ 
ło w romantycznym zainteresowaniu ludem-narodem, z symbolicz¬ 
ną wykładnią magicznych działań i atrybutów. W bajkach malowa¬ 
nych przez autora Melancholii fauny trzepią szynel i czyszczą buty 
polskiego wędrowca, powrót do domu jest powrotem do wolnej 
Ojczyzny i rozkuwanie kajdan sąsiaduje z wyprawą po wodę życia. 
Nie mamy tu do czynienia z ilustracją konkretnego tekstu folklorys¬ 
tycznego ani z próbą włączenia tych przedstawień w ponadnarodo¬ 
wy nurt prezentacji baśniowych stworów (od A. Bocklina do F. von 
Stucka i innych), lecz z syntezą dążeń artystycznych i patriotycz¬ 
nych edej epoki oraz być może z realizacją tak poszukiwanej w XIX 
wieku nowej mitologii. 

J. 1. Kraszewski w przedmowie do opublikowanej w 1858 r. 
Sztuki u Słowian pisał, że sztuka jest „czynem najwyższym" i że 
właśnie w niej „myśl skupiona ... przeradza się w uczucie, z uczu¬ 
cia płynie słowo, na słowie buduje się czyn"'^®. Według autora 
Ulany „uczucie piękna" może objawiać się w każdym sprzęcie, 
w każdej drobnostce i już w pierwotnych czasach sztuka mieściła 
w sobie mające się narodzić „pieśń i mowę", ujawniające się po 
wiekach dzięki umiejętnemu odczytaniu tego, co przekazała nam 
przeszłość w formie fragmentarycznej i niepełnej. Sam Kraszewski 
jako autor Starej baśni pragnął „podnieść zasłonę okrywającą pier¬ 
wociny bytu narodu"^®*^, urealniając jednocześnie przekazy kroni¬ 
karskie, dzięki czemu świat mitów i legend zbliżył się tu do świata 
historii. Łagodni Słowianie zostali jeszcze raz przeciwstawieni za- 


1902/4. ol, wl. Muzeum Narodowego 
w Poenarau, cykl 3 obrasdw noszących tytu- 
ly/KaUlog wystawy monograficznej. op^cU., 
s. 132/3/: ZetrtdA stttdnia. Zatruta studnia, 
eleęfnyezna oraz Bajki U, 1902, ol. 
wl, jak wyź^ 3 obrazy o analogicznych co w Bin¬ 
kach } 

Podają za: Z polski^ krytyki i teorii 

satuki, t 2, s. 100/101. 

Podaję za: |. Mailanka. op.cU., s. 310. 
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borczym Germanom, a baśń zyskała wymiar aktualizacji politycz¬ 
nej. Podobnie jak J. Malczewski, który w swoich dziełach star^ się 
połączyć tradycyjne alegorie z nową, nie do końca określoną ich 
wykładnią symboliczną, tak J. L Kraszewski dążył do syntezy praw¬ 
dy i fikcji, tradycyjnych wyobrażeń o świecie słowiańskim z nową, 
utrzymaną w racjonalnym duchu ich interpretacją. Obrazy Mal¬ 
czewskiego były i są dziełami samoistnymi, powieść Kraszewskiego 
wymagała ilustracji, które by dopełniły ją i ukazały ,,legendo we 
dzieje*' narodu. Siara baiń pojawiła się w druku w 1876 r., a jej 
ilustrowane wydanie powstało w 1879 r., Bajki namalował Mal¬ 
czewski około 1902 r., dzieła te dzieli cała epoka, jednak zarówno 
w powieści, jak i w cyklach obrazowych mit spotyka się z historią 
tworząc nową jakość „historii żywej'", tak jakby sen romantyków 
mógł się spełniać w różnej formie i ponad pokoleniami bez względu 
na zmiany, jakie niesie ze sobą upływ czasu. 




ALEGORIE NARODOWE 



Chciałbym obecDie wskazać na, wynikający z sytuacji politycznej 
kraju, szczególny alegoryzm decydujący o kształcie artystycznym 
oraz ideowym wielu ówczesnych dzieł. W omawianej epoce wy¬ 
pracowano bowiem swoisty umowny język, który tutaj za E. Orzesz¬ 
kową nazwę językiem „więziennym''^, służący porozumieniu 
z wtajemniczonym w jego arkana czytelnikiem i widzem ponad 
wszelkimi zakazami cenzury. Sztuka pojmowana jako forma religii 
narodowej wymagała ustanowienia bliskiego kultowi rytuału, wła¬ 
snych świętych i relikwii, których znaczenie oczywiste dla Pola¬ 
ków, byłoby niezrozumiale dla obcych profanów. Już w 1832 r. 
A. Mickiewicz proponował L. Chodźce napisanie ,»martyrologii 
polskiej*’, w której mieściłby się „katalog alfabetowy męczenników 
narodowych od czasów konfederacji barskiej**. W programie reda¬ 
gowanego przez autora Konrada Wallenroda ,,Pielgrzyma Polskie¬ 
go" dominowało tak charakterystyczne dla wielu późniejszych wy¬ 
stąpień przekonanie, że naród „utrzymuje się w wolności ofiarą 
pokoleń" oraz zasada egzaltacji patriotycznej jako formy służby 
spc^eczeństwu^. „Styl więzienny'* narzucony krytykom przez cen¬ 
zurę sprawił, że na przykład w napisanym przez W. Smokowskiego 
biogramie malarza W. Wańkowicza, we fragmencie dotyczącym 
wykonanego przez tego ucznia J. Rustema portretu A. Mickiewi¬ 
cza, znajdujemy sformułowania, że ,,przeniknął Wańkowicz ducha 
poety, kilku rzutami pędzla oddal podobieństwo oblicza i tę rzewną 
poezję, która wyjjyw^a z duszy jego wtenczas, kiedy jeszcze nad 
brzegami Wilii czerpał dłonią jej wody"® bez wymieniania nazwis¬ 
ka portretowanego poety, a w tekstach literackich powszechne 
było omowne opisywanie dziejów uczestników powstania listopa¬ 
dowego za pomocą określenia, że „sługiwali oni wojskowo za mło- 

2 » 


' Okreileoia tego używa pisarka w liście do 
M. Ilumberg (1887 r). Por. J. Dętko, OrzeTi- 
kowa wobec tradifcji narodowowyzwoleńczych. 
Zorys monoffaficztuf. Warszawa 1965> s. 208. 

* Por. S. Pigoń, Program 

ma PoUkiegfi’*, [w:] l!egoż» Poprzez stulecia. 

z dzief&w literatury i kultury. Warszawa 
1935, s. 274 i D. 

’ W. Sm okowa ki, Walenty Wańkowicz, {w:| 
Album wertzawskte. Z pięcią drzeworytami. 
NaUadem i drukiefn S. Strąbskicgo. Warszawa 
1845, s. 167. 
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Przy obecnym stanie badań nad literaturą i sztukami plas¬ 
tycznymi epoki nie jest możliwe sporządzenie pełnego „słownika” 
„stylu więziennego”^ jednak możliwe jest wskazanie na kilka sfer 
znaczeń, w których szczególnie chętnie posługiwano się owym ale¬ 
gorycznym językiem. 

W jednym z listów z 1859 r. N. Żmichowska pisała, że „nie 
szukam myśli, a muszę szukać wyrazów i nie dlatego szukać, żeby 
myśl uwydatnić, ale dlatego żeby ją przysłonić”®. Uwaga ta wydaje 
się bardzo trafnie oddawać trudności, przed jakimi stawał artysta 
pragnący przekazać w swoich dziełach treści natury patriotycznej. 
Owo ,,przesłanianie” myśli prowadziło do tworzenia możliwie pro¬ 
stych w sensie interpretacyjnym znaków-kluczy, które następnie 
powinny były być odczytywane przez czytelnika i widza. Taldm 
jednoznacznie pojmowanym motywem było przedstawienie znisz¬ 
czonego gniazda często łączone z wyobrażeniem spalonej chaty, na 
której gruzach ponownie spotykali się reprezentanci różnych grup 
społecznych. 

W 1850 r. E. Rastawiecki pisał do K. Szajnochy, że Jeżeli 
nieszczęsnymi losu kolejami dawne gniazdo nasze przedstawia się 
dziś tylko jakby jedno, przestronne grobowisko ... powinnością 
i zasługą jego pokoleń ob^nych jest wznosić ... chwale przeszłości 
... pomniki. Uczcić ją przynależnie, uchować od zapomnienia, po¬ 
znać gruntownie... zadaniem jest poważnym, koniecznym, stanow¬ 
czym teraźniejszości”^, a w słowach tych zawarty jest nie tylko 
program nowożytnej historiografii, lecz również popularna metafo¬ 
ra kształtująca świadomość wielu tworzących w epoce pisarzy i ma¬ 
larzy. Zniszczone gniazda i spalone chaty znajdujemy w ,,oevre” J. 
Suchodolskiego, J. Szeimentowskiego®* i wielu innych twórców 
malarskich, podobnie i w literaturze obraz zniszczonej wioski stwo¬ 
rzył w tych samych latach J. I. Kraszewski, opisując zniszczenia 
spowodowodane przez walący się ze Wschodu — Naród „nieznany 
z imienia i rodu”, który ,,gdzie przeszedł znać po krwi i po krwawej 
łunie”’. 


* ). Dzierzkowski, Ohrtizy z Kycia i podróży. 
Wrocław 1846, s. 86. 

* N. żmichowska Listy, Wrodaw 1960, t. !!> 
s..m 

* Podajęza: EL Czepulis^BastenH. 

omysłouu. PoUkiego 

2832-1862, Warszawa 1973, s. 291 
^ Por. na teo temat: I. Jakimowicz, 
giiiatda Józ^a Sz^rmefitowkiego. „Studia Mu* 
zeałne", L I. 1^ 

^ J. 1. KraszewskL Wioska, s. 13. 
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Inny kompleks alegorii łączył się z zeslaniami na Sybir, o któ¬ 
rych nigdy nie pisano wprost, lecz używano określeń omownych 
pisząc, że bohaterowie zmuszeni byli ,,do odbycia dalekiej podró¬ 
ży”® lub jak w opowiadaniu M. Wołowskiego, iż pojechali „pod 
ołowiane niebo, gdzie kwiaty nie rosną a słonko ledwo z rzadka 
ciekawą twarzą na świat spogląda. Pojechali bo musieli”®. Powroty 
z zesłania kojarzono z powrotami z niewoli lub wyprawy wojennej, 
a dążenie do aktualizacji tego typu przedstawień było w epoce na 
tyle silne, iż w recenzji obrazu Powrót rodziny po napadzie Tata¬ 
rów L. Loefflera czytamy, że w tym dziele „pamięć na losy Ojczyz¬ 
ny nad wszystkim góruje”^®. Podobnie w wiele lat po wydarze¬ 
niach powstania styczniowego, J. Mycielski oceniając płótno tego 
malarza, zatytułowane Powrót z wyprawy wojennej powstałe 
w 1863 r., pisał o nim, że treść obrazu „choć scena w wiek XVII 
w Polsce przeniesiona, niezawodnie wskazuje, że artysta w tym 
roku o innych, zawsze nle.szczęsnych myślał wojennych zapasach, 
i że one mu ten temat ... i jego zwłaszcza szczegóły niektóre 
podyktować musiały”^^- 

Wszelkie, jak je określał J. Korzeniowski „rozruchy krajowe”^® 
powodowały nową falę alegorycznych dzieł, w których starano się, 
przy wykorzystaniu tradycyjnej lub tworzonej nowej alegoryki, 
odzwierciedlić nastrój epoki oraz wskazać na nieustannie podtrzy¬ 
mywaną nadzieję wyzwolenia, jak w obrazie H. Rodakowskiego 
zatytułowanym Wizja w więzieniu, na którym sędziwy zakonnik 
ukazuje uwięzionym obrońcom Ojczyzny zjawiające się na obło¬ 
kach postacie bohaterów narodowych otaczających półkolem gru¬ 
pę trzęch niewiast symbolizujących Polskę, Siłę orężną i Sprawied¬ 
liwość’'®. 

Polityczne zniewolenie powodowało, że często kojarzono losy 
Polaków z losami narodu wybranego - Żydami lub też z innymi 
uciskanymi ludami, tworząc literackie i malarskie parabole dzieją¬ 
ce się ponad czasem historycznym i mitologizujące historię. Po¬ 
wszechne kojarzenie postaci umierającego lub walczącego gladia- 


* T Sarnecki> tudzfe. NuwelU i obrazki, 
Kralów \m.x 12L 

* M. Wołowski. Opowiadaj dziadku, „Tygod¬ 
nik Ilustrowany*’ 1A87. nr 258, %. 366. 

*• Tyg ^nilc flosirowany” 1860, nr 63, s. 599. 
*' Sio lat dó^óto malarstwa yv Fohce 1760 — 
1860, 9 . 460. 

** J. Korzeniowski. Krewni, Kraków 1954,1.1, 
& 49 (pierwodruk 1856). Jak pisał Korzeniowski, 
jeden z bohaterów powieści „dla rozruchów kru- 
jowydi Uniwersytetu Warszawskiego dokończyć 
nie TDÓ^". 

** Foi. Kataloi^llustfowany Wffsławy SztukiPo- 
Uktej od roku 1764 I6S6, Lwów 1894, s. 223. 
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tora ze Słowianinem, a Słowianina z Polakiem, utożsamianie dzie- J- Suchodolski, 
jów starożytnego Rzymu z historią carskiej Rosji, a losów Polski Pogorzelcy, 
z „rozbijającą” od wewnątrz Imperium Rzymskie Grecją, wskazy- „ 

wanie na analogie pomiędzy pierwszymi chrześcijanami i cierpią- stoconSlSf 

cymi niewolę Polakami, to tylko niektóre z funkcjonujących w epo- 1865 

ce asocjacji współkreujących mityczny obraz związków pomiędzy 
przeszłością a teraźniejszością, 
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Sztlika polska, będąca według określenia J. 1 . Kraszewskiego hiichąmHzroku impfzezB. sc^^awiią 
„kwiatem rozwijającym się na wulkanie’szukała możliwości i Kiasawsidego), p^Łnań ise?. s 2^0. 
przetrwania 1 przekazania zakazanych treści bez względu na krę- stycznkn^: „Byia wtedy na iwiede wielka 
pujący ją gorset cenzuralnych utrudnień. Matka-Ojczyzna, na któ- bOTM.tóapt^zgniBzdipJochośćzserc wy- 
rą Spaciia ourza niewoli > domagała się od swych dzieci slow na- wznK^^ala cm te tsmueiuBi zarazem pełnieniu 
dziei i pocieszenia. S. Grudziński oceniając pokolenie wstępujące f^bodzony^przezaę^dańi dążności nieJic^o 

1 , /II [te StawiaBopory". I^raaję za; Orzc^zkrHoa, St^‘ 

W życie po powstaniu styczniowym pisai: „myśmy wyrośli pod kieu^.Prv 8 oiit€namxe,s. 143. 
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smutną gwiazdą ... na wstępie do życia widzieliśmy na rusztowa¬ 
niach i pod katowskim mieczem naszych ojców i braci, słyszeliśmy 
wielki jęk boleści i zwątpienia wychodzący z piersi narodu"*^®. 
Jednocześnie autor tych słów wierzył, że , jeszcze Polska nie zginę¬ 
ła'' pod warunkiem, iż wszyscy pójdą,,razem, naprzód i z Bogiem’*, 

„Język więzienny’^ był j^nym z elementów wiary pozwalają¬ 
cej narodowi przetrwać (ata niewoli i bliższe określenie związków 
i asocjacji alegorycznych współtworzących ten tajemny system po¬ 
rozumiewania się należy rozpocząć od najbliższego uczuciom reli¬ 
gijnym i postawie mesjanistycznej kojarzenia Polaków z pierwszy¬ 
mi chrześcijanami, będącego rodzimym wkładem do uniwersum 
nowej, dziewiętnastowiecznej alegoryki^®. 

W liście do M. Plumberg z 1887 r. E. Orzeszkowa pisała, że 
w opublikowanej niedawno powieści Nad Niemnem ,,żadna data 
i żadna rzecz tycząca się narodowych walk i cierpień po imieniu nie 
nazwana. Jest to można powiedzieć styl więzienny, na to słowo tyle 
zwierzeń, na tamto tyle, taki znak na to pojęcie, na tamto inny. 
I rozumiemy się — autor z czytelnikiem wybornie**, nazywając też 
w innym miejscu ten sposób pisania „stylem katakumbowym**^^®. 
Skojarzenie to było nieprzypadkowe, bowiem od wielu już lat ist¬ 
niało w literaturze polskiej mesjanistyczne przeświadczenie o bez¬ 
pośredniej łączności pomiędzy pierwszymi chrześcijanami i Polaka¬ 
mi, którzy tak jak chrześcijanie obalający potęgę starożytnego Rzy¬ 
mu spełniają podobną rolę w procesie niszczenia imperium carów 
— nowego Rzymu. Sama E. Orzeszkowa jako autorka Mitlali — 
powieści o czasach Wespazjana, starała się poprzez dobór wątków 
fabularnych ukazać „walkę dwóch narodów: podbitego i zwycięs¬ 
kiego, następnie walkę cezaryzmu z republikanizmem, na koniec 
obraz niesprawiedliwości i gwałtów dokonywanych pod wpływem 
różnych pobudek przez silniejszych nad słabszymi i bczbronny- 

.»»1 7 

mi 

Nie od razu jednak doszło do tak bezpośredniego łączenia losów 
Polski z losami uciśnionych przez Rzymian narodów. Bardzo wyra- 


Atlam MkkUwicz spo^e- 

OAcs^ publiczny miany na obchodzie 
fw-zttky kmkfii A bUckltcwicza d.2B Iktopada 
)S73 toku przez $. Crudziń^e^o, Kruków 1S74, 
V J.3. 

' ^ Na Icin«t4lc^rii w uHace wie¬ 

cznej poc. M. Poprz^cka. O alegorii w 2 poi. 
XIX loieku^ (w:j Sztuka 2 polotoy XIX wieku. 
Malt^afy Se^i Stowarzyszenia Historyków Szlu- 
Id. Łódź.* listopad 1S7L* Wars^awM 1973, s. 249 
i il; opolskMg alegoryce narodowej pisze J. Ma¬ 
linowski w pt. łmitoć^e iwkrta. Kraków 

1967, tam tez bibliografia ten^atu. por. też moje 
o^mcowanie pt. Alegorie narodowe Studia 
z dziefów eztuH polskiej XJX icteku, Wrocław 
1992. 

Por. pjzypis m 1 do tego rozdziału. 

Podaję za: J. Dclko. Orzeszkowa wobec tra- 
rtarodownc^swolertoztjok. Zarys monogra- 
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źne jest tu dwojakie podejście do tradycji antycznej oraz równoleg¬ 
łe istnienie dwóch tendencji, z których pierwszą możemy nazwać 
estetyzująco-utopijną, drugą zaś spoleczno-aktualizującą. W wersji 
estetyzująco-utopijnej świat greckiego antyku za Winckelmannem, 
Schillerem, Herderem, braćmi Schleglami jawił się jako doskonałe 
ucieleśnienie harmonii społecznej i artystycznej, zniesienie antyno¬ 
mii pomiędzy formą i treścią, jednostką i narodem. ,,Młodociany 
wiek świata’*, „religia zmysłowa, życie w prostocie*’, ,,najładniej¬ 
sze niebo**, ,,żywa mitołogia”,,,prawdziwie tkliwa poezja’*,,,pięk¬ 
ność jako powszechna żądza”^®, to tylko niektóre z określeń przy¬ 
dawanych utopijnej wizji antycznego świata. Ta wyniesiona z pism 
niemieckich filozofów wizja Hellady została na początku XIX wie¬ 
ku stopniowo ograniczona do sfery czysto estetycznej, ponieważ 
wraz z dochodzeniem do głosu idei,,nowego chrześcijaństwa” za¬ 
łożono, że antyk jest tożsamy ze zmysłowym pięknem, podczas gdy 
chrześcijaństwo wspiera się na filarach czystej duchowości i niema¬ 
terialnego piękna. W dziesiątkach wypowiedzi spotykamy jak po¬ 
wracającą falę przekonanie o tym, że Grecy zdołali urzeczywistnić 
„ideę i formę piękna*’oraz że w Grecji „kunszt, nauki i filozofia 
były główną dążnością narodową**^®. 

Przekonanie to było tak powszechne, że możemy w nim widzieć 
jeden z podstawowych sądów estetycznych epoki, bowiem głosili je 
tak różni pod innymi względami artyści i myśliciele, jak K. Brodziń¬ 
ski, J. Kremer, K. Libełl, J, A. Czajkowski, K. Jaxa-Komornicki, 
J. Korzeniowski, N. Żmichowska, W. Morzkowska, L. Kapliński, 
W. Gerson, M. Massonius, L. Siemień.ski, H. Rodakowski, K. Chłę- 
dowski, H. Siemiradzki, H. Sienkiewicz, a z estetyków i filozofów 
obcych G. W. F. Hegel, E. Veron, H. Taine, K. Lemcke, by wymie¬ 
nić jedynie tych, którzy szczególnie znani byli w XIX wieku i wpły¬ 
nęli na ówczesną estetykę. 

Grecja to ,,miłość formyktóra zo.stała przez współczesnych 
zapomniana, to absolutny kult piękna materii sprawiający, że na¬ 
wet bóstwa pojmowano wtedy „sposobem zmysłowym**^^, przez co 


10 r(«pr«wy K. Brodzlń^bego* 

O fdasyoznoki I romAiUffCznoicl. Podaje za: 
1, Bill nar. ~ historicz^, s. SO/51. 

DU BrodzjitskMfa. podobnie jak dla osiemnasto* 
w>ec 2 nych myślicieli niemlecboh ważny bpyt rd* 
wmeispc^ecznyaipektgrecbego antyku. Spole* 
czeństwo greebe jawiło tu jako z waru. or¬ 
ganiczna. pozbawiona wspóH^a&nych sprzec:?* 
aoici calośc oparta na wewnt^trznej harmonii 
i solkłamośd obywateli. puswulajHcu na w^ech- 
stronny rozwój każdej jednostki zyjąuej „w pros- 
toCTe, bez,., wymyślnych potr*eh”. Por. 1. BU- 
tner, Cndbóu) du!*ki»uiło^ó' \ [w] 

tegoż, 6rodxmtki — kistvru»M^. s. 47 i n. 

J. A. Czajkowski. O poezji wfittukach piąk' 
nifch. s. 167. 

** Mteoemnir obycz^owe pfzoz Jarosza Bejlą 
(H. Rzewuskiego), s. 15. 

•* FlYerort, Estófyła, przełożył A. Lange. War¬ 
szawa 1892, s. 213. 

^ ]. Krcmcr, Ust^ z Krokowa, s. 123. 


332 




prawdziwym bóstwem Greków byk czysta piękność. Porównując 
sztukę grecką ze sztuką chrześcijańską ten .sam autor pisał, że „bogi 
Grecji i Rzymu są uduchowieniem materii, wzniesieniem się ziemi 
ku idei, ku niebu, więc zeszły z panowania, gdy na odwrót duch 
uwidomił się w materii, gdy idea, gdy niebo zstąpiło na ziemię”*®. 
Sztuka grecka musiała więc odejść z chwilą, gdy niebo zstąpiło na 
ziemię i wiara chrześcijańska stała się doskonałością samą w sobie 
nie wymagającą odzwierciedlenia w materiale innym niż duchowy. 
Jednocześnie, sądząc z licznych wypowiedzi, mit szczęśliwej Grecji - 
matki cywilizacji europejskiej trwał nadal w kontekście sądów do¬ 
tyczących roli arty.sty i sztuki w społeczeństwie*^. Jednak dla rodzi¬ 
mych relacji pomiędzy sztukami plastycznymi a literaturą o wiele 
ważniejsze jest nie estetyzująco-utopijne pojmowanie świata an¬ 
tyku, choć znalazło ono wyraz w licznych powstających w epoce 
obrazach H. Siemiradzkiego, S. Bakałowicza, H, Piątkowskiego 
i wielu innych, lecz to które określiłem jako społeczno-aktualizują- 
ce, ponieważ ono właśnie odzwierciedlało tak znamienne dla dzie¬ 
więtnastowiecznej sztuki polskiej poszukiwanie wyjaśnienia przy¬ 
czyn niewoli Ojczyzny oraz źródeł nadziei pozwalającej przetrwać 
kolejne okresy prześladowań. 

W literaturze polskiej końca wieku XIX pojawiał się często 
motyw Grecji, która „umarła na piękność” i „śpi w sarkofagu” oraz 
wielbienia Hellady za dni jej chwały i przeklinania za lata niewo¬ 
li*®. Te późne echa romantycznej historiozofii wskazują na ,,długie 
trwanie” powstałej w pierwszej połowie stulecia idei głoszącej, że 
pomiędzy Polską i Grecją istnieją analogie pozwalające na snucie 
rozważań nad wspólnotą dziejów obu tych krajów. J. Słowacki 
oceniając opublikowanego w 1836 r. Irydiona Z. Krasińskiego pisał 
o nim: „Irydion — czyli o zwaleniu się Petersburga”*®, wyraźnie 
aktualizując wymowę dramatu. Podobnie E. Dembowski w swej 
ocenie utworu Z. Krasińskiego stwierdził, że „Rzym walący się jest 
bez wątpienia szeregiem charakterów i burzą namiętności wszech¬ 
stronnej, zupełnie równole^y do dzisiejszego świata”*’^. W Dokoń- 


** J. Kf^mer, Fodrói Wilno 1863, 

I. V, i. 106. 

“ Grecja jaw^ się lu jako kraj, w którym arly- 
śa tworzyli me dla sztuki, lec£ dla chwały naro* 
dli, cały lud aleń^ miłował poe^j^ i cały naród 
„zbiorowym*' artystą (lak w pismach M. Ba* 
iuddego, T. Lenartowicza, Kremeru i innych). 

Por. ]. Bąkowska, Cisza ^ruckn (1894) i }. 
Nitowski, Z ksią^ dziejóic (1899). [w;] Źhiór 
poetów polskich XIX uaełu. Księga IV, Warsza¬ 
wa 1965. s 2B7 I 180 

” Podaję za. S. Trewgull „PrzedmtiwH” do Z, 
krasiński, /rirdion. Warszawa 1958, s. 7. (picr* 
wodnik/n/tdiond — 1836 r.). 

nadem,s. 32 . 
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czeniu dramatu Stwórca, jakby pragnąc zmazać ciążącą na nim 
winę zbyt długiego przetrzymywania Polski w niewoli, wysyła Iry¬ 
diona w imieniu Chrystusa na Północ do ,,ziemi mogił i krzyżów*\ 
którą można poznać „po milczeniu mężów i po smutku drobnych 
dzieci, po zgorzalych chatach ubogiego i po zniszczonych pałacach 
wygnańców*'®*. Irydion ma isc i ufać imieniu Stwórcy oraz wierzyć 
w zmartwychwstanie Polski, tak jakby ten syn Greka i Germanki 
był mieszkańcem tej ziemi, a nie wyzwolonej w 1830 r. Grecji. 

Utożsamianie Grecji z krainą mającą do spełnienia w dziejach 
specjalną misję sprzyjało zestawianiu Greków z Polakami w planie 
metafizycznej historiografii, w Grecji też upatrywano ideai euro¬ 
pejskiej demokracji, ponieważ, jak to formułował recenzent z „Kło¬ 
sów", ateńczycy „rządzili się sami i nie mieli nad sobą nikogo coby 
kapryśnie i despotycznie losami ich kierowi"®®. 

Grecja - prefiguracja losów Polski, która podobnie jak Grecja 
przetrwała potęgę Rzymu, zdoła przetrwać potęgę carskiej Rosji - 
pojawia się w wielu ówczesnych utworach literackich. W wierszu 
pt Gladiator Romy zamieszczonym w „Tygodniku Ilustrowanym" 
czytamy wprost, że upadla Roma, a „Grecja wolna i lud grecki 
żyje" i dalej w opisie „upadłej Romy": „W gruzach twe wielkie 
Cezary. ../Az ciał pobitych ofiar i męczeństwa / Z krzyżem wyrosły 
nieśmiertelne dusze"^^. Wyraźna aluzyjność tego fragmentu oraz 
stosowanie w nim lak charakterystycznego dla prasy polskiej dru¬ 
giej połowy XIX wieku „stylu więziennego", włączają wiersz ano¬ 
nimowego autora do programu sztuki narodowej tworzonej ,,ku 
pokrzepieniu serc", programu obejmującego zarówno utwory dru¬ 
go- i trzeciorzędne, jak i powieści J. I. Kraszewskiego, E. Orzesz¬ 
kowej/H. Sienkiewicza czy płótna H. Siemiradzkiego. 

W mitycznym planie dziejów możliwe było zestawianie losów 
uciemiężonych przez Rzym narodów z losami Polaków, a antyczni 

gladiatorzy stawali się wyrazicielami patriotycznych nastrojów « z. Krasiński. Doioń«.aie, [w:| Irydion. 
mieszkańców „przywislańskiego kraju". Znajomość tych analosii 

wydaje się konieczna podczas interpretacji jednego z najsłynniej- « ..Tyswłnik nusifowa.tr i 876 , nr 42 , s. 243 
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szych polskich obrazów powstałych w XIX wieku — Pochodni 
'Nerona H. Siemiradzkiego. 

W obrazie tym od razu dostrzeżono wizualizację idei męczeńst¬ 
wa i odkupienia, a w postaci uwidocznionego na płótnie gladiatora 
upatrywano jednego z pierwszych chrześcijan. Jak o tym pisał 
recenzent Biesiady Literackiej: ,,zadanie obrazu proste, katechiz¬ 
mowe. Co chce żyć wiecznie musi się oczyścić w ogniu prześlado¬ 
wania*'®^, podczas gdy w recenzji zamieszczonej w ,,Tygodniku 
Ilustrowanym ' zastanawiano się nad ,,bachantką zamyśloną głę- 


144. y\. Siemiradzki, 
Pochodnie Nerona 
{Świeczniki chrze^jańsiwa)^ 
1874 - 1876 


„Biesiaiia Łitenclai'’ L877. nr 91.210. 
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beko i drżącym ze wzruszenia gladiatorem'* przejętym obawą, by 
nikt nie odkrył jego „duchowej tajemnicy**^^. 

Majestat śmierci pierwszych chrześcijan splatał się w dziewięt¬ 
nastowiecznych interpretacjach z wiarą, że tak jak ofiara wyznaw¬ 
ców Chrystusa nie była daremna, dzięki niej bowiem doszło do 
,,przeanielenia*’ iudzkosci, tak też ofiara krwi i męczeństwa Pola¬ 
ków jest niezbędna dla dopełnienia boskiego planu dziejów, który 
bez niej nie mógłby spełnić się do końca. W obrazie H. Siemiradz¬ 
kiego upatrywano nie tylko ucieleśnienia idei chrześcijańskiej, która 
jak feniks z popierfów odradza się w chwilach upadku moralnego 
i panowania przeciwstawianego chrześcijaństwu materializmu, 
lecz także aktualnego wskazania dla Polaków, którzy powinni wy¬ 
trwać nawet najokrutniejsze prześladowania, by poprzez swe mę¬ 
czeństwo doprowadzić do upadku carską Rosję, 

W przytaczanym przez S. R. Lewandowskiego opisie uroczysto¬ 
ści ofiarowania przez H. Siemiradzkiego Pochodni Nerona Sukien¬ 
nicom znajdujemy przemówienie H. Wodzickiego, w którym wice¬ 
prezes Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych w Krakowie mówił 
wprost zwracając się do artysty: Pochodnie Nerona . . wypo¬ 

wiadają zaprawdę wszystkie warunki każdego zbawienia: wytrwaj 
i wierz. To nauka i rada i pociecha. To płynie z Twego obrazu*’, 
a Siemiradzki w odpowiedzi stwierdził, iż „cieszy mnie nad wyraz, 
że myśl przewodnia mego obrazu została zrozumianą ... ofiarność 
ta ... dla nas jest tylko obowiązkiem. W imię tego obowiązku 
przelewają nieraz obywatele krew swoją, zasypują pole kośćmi 
swojemi**'’*^ wyraźnie łącząc ofiarowanie obrazu z ofiarą patriotycz¬ 
ną bliską romantycznemu, poświęcającemu wszy.stko dla Ojczyzny 
czynowi. 

W kontekście zwią^ów pomiędzy sztukami plastycznymi i lite¬ 
raturą istotne jest to, że współodczuwający z ginącymi męczeńską 
śmiercią chrześcijanami gladiator na płótnie H. Siemiradzkiego jest 
niejako ,,sumą** wielu gladiatorów zaludniających literaturę polską 
poczynając od łat czterdziestych XIX wieku, których kolejnymi 


** ..Tygodnik Ilustniwany’' 1890, nr 14, s. 210, 
** S. Lewandowski, Siemira- 

dzJd, Kraków 1904. K. 64 
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wcieleniami byli słynny Cladiator z rzeźby P. Welonskiego oraz 
Ursus 2 Quo ixidis H. Sienkiewicza. 

Przejęte od G. Byrona» powtórzone przez A. Mickiewicza utoż¬ 
samienie posągu kapitolinskiego Gladiatora {Umierającego Cała) 
ze Słowianinem^^ to jedna z najtrwalszych obsesji ideowych i artys¬ 
tycznych polskiej sztuki dziewiętnastowiecznej. Umierający gladia- 
tor-niewolnik-Słowianin-Polak pojawiał się w pismach A. Czajkow¬ 
skiego, J. B. Zaleskiego, T. Lenartowicza, L. Sowińskiego, F. No¬ 
wodworskiego, S. Gillera, Z. Kaczkowskiego, K. Glińskiego, J. I. 
Kraszewskiego, z tym że w niektórych utworach interpretowano go 


145. T. Styka 
ilustrujący ęuo vadis 


Chodzi o (ragment IV pieśni ChiUUi Harolda 
Byrona, w którym poeta angielski wyraźnie mó¬ 
wi o Daku, a nie o Stowianirue. Polscy roman¬ 
tycy ,.dowiaiw%vali" Deków, stąd Konający 
Gal stal aę ^owianinem-Polakiem. Konający 
Giodiaior zwany leż Kofudąi-ym Galem — rzeź¬ 
ba uznawana za marmurtiwą kupię brązowego 
posągu z cpcki bcDcnistycKiiej. znajdująca się 
w zbioradi muzeum na Kapitolu 
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jako figurę losu artysty, który musi walczyć i ginąć na oczach tłumu 
(tak np. u A. Czajkowskiego, Z. Kaczkowskiego), podczas gdy 
w przeważającej liczbie dziel gladiator pojmowany byl jako ginący 
z dala od rodzinnego kraju Słowianin - zapowiedź nowej ery 
sztuki chrześcijańskiej lub ucieleśnienie losu zniewolonych Pola¬ 
ków. 

Już dla A. Mickiewicza postać kapitolińskiego „gladiatora” by¬ 
ła najbliższa „typowi chrześcijańskiemu” wyobrażającemu „ród 
słowiański dojrzały już do przyjęcia chrześcijaństwa”, a ostatnim 
uczuciem malującym się na twarzy tej „najbardziej tragicznej po¬ 
staci starożytnej rzeźby” była miłość do Ojczyzny'’®. Interpretacja 
ta towarzyszyła wszystkim opisującym tę rzeźbę w XIX wieku 
artystom i krytykom wpływając na kreowane w ówczesnej sztuce 
wizerunki gladiatorów, którzy witając cezara i ginąc na arenie, 
jednocześnie przeklinali swych ciemiężycieli i wierzyli w odrodze¬ 
nie idyllicznej, wolnej ziemi rodzinnej, Chwalona przez W, Ger¬ 
sona i H. Rodakowskiego postać „Umierającego Słowianina" prze¬ 
nikała do rozważań na temat istoty sztuki nowoczesnej, która po¬ 
winna być sztuką chrześcijańską i uświęcającą ludzką boleść i cier¬ 
pienie^*. Stąd niedaleko Już do widzenia w ^pitolińskiej rzeźbie 
„ziomku, który jest Ojczyzną” polskiego artysty®’ oraz do rozwa¬ 
żań nad drogami doprowadzającymi do upadku Rzym - Rosję, 

W Krewnych J. Korzeniowskiego jednemu z bohaterów powie¬ 
ści przychodzi na myśl, że może konający w amfiteatrze Flawiu- 
szów gladiator „pod strzechą słowiańską pierwszy raz odetchnął, 
że może konając dla uciechy swych panów żegnał wspomnienia 
dzieciństwa takim językiem jak mój, takim szeptem, który bym ja 
uczuł i zrozumiał, gdyby do uszów moich doleciał”®®. W utworze 
tym spotykamy też rozważania nad upadkiem Rzymu spowodowa¬ 
nym tym, że Rzym nie byl Narodem, ale „kolonią militarno-polity- 
czną”, a Naród — dzitdo boże „wychodzi z rąk Wszechmocnego na 
wieczne czasy, wraz ze swym językiem, wraz z życiem wewnętrz¬ 
nym sobie tylko właściwym. Może on zniknąć politycznie, ale wiel- 


A. Mi«ki6Wl«2, Litetfitura al/noiaMka, 
|w:J Oiieia. t XI, s. 230. 

W^nug jednego z bohaterów powieści }. L 
Kraszewskiego pL Chore dusze posąg kapitolińs- 
taego Mediatora (o nowego świata, to 

now«^ ery zwiastowanie. To juz nie z\vycięstwo 
sdv uhóslwione> ale pciszant^wanie, uświęcenie 
bcdtsści. Teo co stworsy) gladiatora już w duszy 
p^lSaniiiem nie mial współczucie dla ofiary 
Por. J. L Kraszewski. Ckore dwse, Warszawa 
1881. L n. S.2. 

J. 1. Kraszewski, Kochajmy nę. Ohrozh 
z iyeia wspólcsemepf. Orer.no 1S7U, s. 167. 

J. Korzeniowski. Krewni. KraJców' 1954, 
t. 1. s. 242/3. 
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kiej tej jednostki społeczności ludzkiej przez Stwórcę na miejscu 
swym postawionej nie podobna usunąć z ziemi i przerodzić tak, 
żeby o sobie nie wiedziała*’®^. 

Widoczne w tych rozważaniach odejście od autonomicznego 
świata sztuki w stronę obsesyjnie powtarzanych nadziei politycz¬ 
nych i wiary w boski plan dziejów, w którym nie może zabraknąć 
miejsca dla odrodzonej Polski, ucieleśniało się w postaci kreowane¬ 
go za pomocą środków' literackich i plastycznych gladiatora, będą¬ 
cej jednym ze słów , języka więziennego'\ języka łączącego realia 
z wyobrażeniami i przeradzającego konkret w alegorię. 

Zastępy chrześcijańskich męczenników zwyciężających w mis¬ 
tycznym planie swych rzymskich prześladowców łatwo skojarzono 
z polskimi męczennikami ginącymi za wiarę i Ojczyznę, jednocześ¬ 
nie wierząc tak Jak F. Schlegeł i F. R. de Chateaubriand, że od¬ 
rodzone Chrześcijaństwo stanie się prawdziwym źródłem nowej 
sztuki, ponieważ „kto ma w sercu rcligię ten stworzy wielką poe¬ 
zję*'^®. Przekonanie, że sztuka polska jest „pochodnią'' niesioną 
nad „cmentarzem*'** kazało korzystać z wypracowanych wzorów 
i używać słów zrozumiałych dla odbiorców „stylu katakumbowe- 
go", którzy domagali się nieustannego mitologizowania przeszłości 
po to, by móc uwierzyć w przyszłość. W powieści J, I. Kraszews¬ 
kiego pt. Moskal współpracujący z Polakami w czasie powstania 
styczniowego Rosjanin Naumow osadzony w więzieniu przypomi¬ 
na Gladiatora na Kapifo/u, a jedna z bohaterek tego utworu podob¬ 
na jest do „męczennicy pierwszych wieków całującej krzyż przed 
skonaniem’'*^ Alegorie narodowe oscylowały w kierunku mesjani- 
stycznyeh interpretacji, a demon analogii kazał J. I. Kraszewskie¬ 
mu widzieć w obrazie W. Eljasza Męczennica chrześcijańska 
- „drugą męczennicę od stu lat wiszącą na krzyżu boleści'**^ i M. 
Wołowskiemu w jednej z nowel w pozującym do postaci gladiatora 
bohaterze dostrzegać przyszłą ofiarę zesłania na Syberię**. W mi¬ 
tycznym świecie powszechnych związków oraz odniesień interp¬ 
retacyjnych utwory poświęcone powstaniu styczniowemu przeni- 


ihiótm, s. 250. 

** )ak ęiinl F. Schle^ nie lyl- 

ko samo przos kos I pftez piśinierine jtwnje 
utwufy. to jesl prztz Lwanfclk slaio si^ iwiat* 
kiM, które 2 s(ury roapimk na nowo inno piar* 
uiastki j dla i dU umiej^tncrici w Jedno je 
polącj-ylo”. F. Sohlegel. der alzen 

ufulmn^en fJUfratur. Wien 1915, oytal w^iOhroz 
hterattiry stAto^ftnef i nowożytnej. Warszawa 
1831.1. I. s. 210. 

*' Jest to ^anie T. Lenartowicza, por. fózef 
nacy fCntSz0UiskL TeafU LerwrtouHcz, Koresprm- 
fientya, y 456. 

AfoaJud. Obrazek wsipótuzumij ruirtjsowany 
z natury przez B. Bote^wiię (J. ]. Kra5zews- 
bego). Lipsk 1665. s. 283 i 350. 

** Józef Ignacy Kraszewski, Li/Hy Adama 
i joanny MAoszewski^ . s. 272. 

M. Wołowski, Oftowiadaj dziadku^ op cit., 
9. 316. 
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kały się z tymi, w których mówiono o męczeństwie chrześcijan 
i obraz uśpionej Grecji stawał się bliski wizerunkowi złożonej do 
grobu Ojczyzny. W tych samych latach, w których powstał będący 
bezpośrednią reakcją na wydarzenia powstania styczniowego cykl 
powieści, takich jak Dziecię Starego Miasta, My i oni. Fara czer¬ 
wona, Moskal, Szpieg i Żyd, j. I. Kraszewski napisał powieść o te¬ 
macie zaczerpniętym z dziejów starożytności pt. Rzym za Nerona. 
Kraszewski już wcześniej opublikował „opowiadanie ściśle history¬ 
czne”, będące nie powieścią, lecz ,.szeregiem obrazów charaktery¬ 
stycznych” odmalowujących tę chwilę „dla całej ludzkości stanow¬ 
czą, która przedziela dwa zupełnie odmienne światy, dwie wielkie 
epoki żywota dziejowego”*®, zatytułowane Caprea i Rama, jednak 
zrażony niezbyt przychylnym przyjęciem utworu przez kilka lat nie 
wracał do tematyki starożytnej i dopiero powstanie styczniowe 
sldoniło go do ponowmego opracowania prześladowania chrześci¬ 
jan, tym razem za panowania nie Tybcriusza, lecz Nerona. 

W dziejącej się za c-zasów Tyberiusza Caprei nieustannie pod¬ 
kreślana jest gotowo.ść świata antycznego na przyjęcie chrześcijań¬ 
stwa, a pisarz-narrator przyjmuje postawę przewodnika po antycz¬ 
nych źródłach literackich i historycznych, wskazując czytelnikowi 
skąd zaczerpnął poszczególne fakty historyczne. Wyraźna jest też, 
pomimo deklarowanej niechęci, fascynacja pogańskim antykiem, 
tak charakterystyczna dla wielu powstających w epoce obrazów 
i powieści (w Polsce np. u H. Siemiradzkiego i H. Sienkiewicza). 
Nie braknie również obowiązkowych w tego typu powieściach 
walk gladiatorów oraz scen ukazujących męczeństwo chrześcijan, 
którzy „wszyscy czuli, że rozpoczęto bój z siłą nadziemską” i w tej 
wielkiej próbie „nie było który by upadł i zaparł się prawdy”*". 
W pisanym w latach 1864— 1865 Rzymie za Nerona w dużo więk¬ 
szym stopniu uwypuldono potrzebę ofiary złożonej przez pierw¬ 
szych chrześcijan, którzy szli na śmierć „jak na ucztę zwycięską ze 
złożonymi rękami”*’, co powodowało, że nawet oprawcy i rozpus¬ 
tni patrycjusze zaczęli nawracać się na prawdziwą wiarę. 


** J. I. Kraszewski, Caprea i Homo. [wr] le¬ 
gać, Wyhiir ptóm. Okleia] IV. Powieści z dziejów 
n^mdbrtA, Warszawa 1897. s. 5 (pierwodruk 
1858 r ). 

** Ibidem, s. 277/8- 

J. T. Kraszewski, za Nerona. Obrazy 
historyczne, Kraków 19^. s. 239 (pierwodruk 
1865) 
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w pisanym w tym samym czasie cyklu powieściowym poświę¬ 
conym wydarzeniom powstania styczniowego, w ten sam sposób 
opisywani byli uczestnicy manifestacji patriotycznych i walk po¬ 
wstańczych, tak jakby nie miały tu znaczenia ani odmienność epok, 
ani celów, jakim dużyć miała składana najwyższa ofiara. W Dzie¬ 
cięciu Starego Miasta po śmierci pięciu osób zabitych w czasie 
manifestacji w lutym 1861 r. ,,lud męczeństwu powitał okrzykiem 
tryumfu*’, a sam bohater powieści — malarz Franciszek Plewa, 
ugodzony kulą, skrwawioną dłonią ,,szukał podpory na murze, 
a smuga krwi męczeńskiej wypisywała na nim jedną z kart boles¬ 
nych dziejów boju naszego*'^®. Kraszewski, którego postawa wobec 
powstania styczniowego ewoluowała od początkowej dezaprobaty 
do uznania ofiary i męczeństwa narodu jako fragmentu i niezbęd¬ 
nej dla uzyskania niefwdległości,,pracy dziejów'", również i w in¬ 
nych powieściach cyklu podkreślał związki pomiędzy pierwszymi 
chrześcijanami i ginącymi za wolność Ojczyzny Polakami, W Parze 
czerwonej pisał w|M‘ost: >,cóżeśmy winni, że musimy w ciszy, 
w mroku, jak pierwsi chrześcijanie w katakumbach pracować na 
odrodzenie Ojczyzny' 

Zestawiając literacki i malarski wizerunek powstania stycznio¬ 
wego, łatwo jest zauważyć liczne analogie przy zarysowującej się 
wyraźnie dominacji emocjonalnej i ekspresywnej dzieł plastycz¬ 
nych. Już w 1874 r. I. Skrochowski zauważył, że „jedyny wielki 
poeta 63 roku godny, odpowiedni chwili już nie pieśniarzem był, 
ale malarzem, rysownikiem. Czarną kredą na białych kartkach 
papieru potrafił on oddać całą skalę cierpienia tych żałobnych 
czasów, w najtkliwszych i najdotkliwszych scenach i obrazach. 
„Warszawa’', „Polonia", „Lituania", Pochód na Sybir” - oto ży¬ 
wa epopea, opowiadająca po prostu, a wiernie fakta schwycone 
prawie na gorącym uczynku, językiem zrozumiałym dla wszyst¬ 
kich, dla Polaka, jak dla cudzoziemca”®^. Sądząc z popularności 
dziel Grottgera opinia ta wydaje się być do dzisiaj obowiązująca, 
jednak w tym miejscu chciałbym przypomnieć również innych twó- 


** DiUdi Starciio Po^naiS 1863, 173 

1312. 

** Fara aeru^na. Ohrazt‘k wspóiczamy naryso* 
wany z natury pruiB BtUadaicttą (J. I. Kraszą* 
wsklego). Up>k {MS, s. 1(15. Irka ofiary 
dnej SUi zrTur»nki winy i orlkupienia Ojczyzny 
me^a pisarzowi jut wczainicj. bowiem 
w opubbbwanycb w 1859 r. Wieczorach wołyń¬ 
skich znajdujamy fragment głoszący, zc „Bóg 
nas wyznaczy! na ofiary .. abyśmy byli narzę- 
dueiii tidkiipienia, ^iarQem poprawy i przykła¬ 
du. Wlał nas zbawczy między obcy ch 

i lOzkaraJ spehuć męczeńskie posłannictwu apo¬ 
stołów ^owa swojego". Fodaję za: B. O sm 61 s - 
ka-Piskorska, Fotosfoma styczniowe w twór- 
czciki). f. Kraszewskieoo, Wytlrialu Filo- 
logkgw>»Fiiozo£icznego Towarrystwa Naukowe* 
go H Torumu, Toma 1963. t. XIV. z % s. 3. 

L Skrochowski. O suuce w Pohce i Szkole 
Sziuk Pięknych V Knhnde (1874). podaję za; 
Z dsiefów poUoaj krytyki i teoni szzuki, t. II. s. 
152. 
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rców literackich i malarskich, którzy starali się uchwycić wydarze¬ 
nia i klimat owych „zdobnych czasów”. Nie podejmując się cało¬ 
ściowego opracowania wizerunku literackiego i malarskiego epold 
powstania, pragnąłbym jedynie wskazać na kilka najważniejszych 
moim zdaniem problemów, z którymi zetknęli się ówcześni twórcy 
i których rozwiązanie niejako podzieliło ich na dwa obozy - „ale¬ 
goryczny” i ,,werystyczny”. 

Wielość wydarzeń poprzedzających powstanie, takich jak ma¬ 
nifestacje lat 1860 i 1861, a następnie ,.branka”, wybuch akcji 
zbrojnej, kolejne bitwy i męczeńskie śmierci uczestników, wyma¬ 
gały utrwalenia środkami werbalnymi i obrazowymi. Pierwszą rea¬ 
kcją były ilustracje ukazujące najtragiczniejsze wydarzenia poprze¬ 
dzające powstanie - manifestacje lutowe z 1861 r. czy mający 
miejsce 2.03.1861 r. pogrzeb pięciu poległych, zabitych przez Ros¬ 
jan na Placu Zamkowym w dniu 27.02. Notatką o pogrzebie utrzy¬ 
maną w duchu mesjanislycznej roli ofiary i wskazań na związki 
z męczeństwem pierwszych chrześcijan zamieścił wiedeński ,.Po¬ 
stęp”, z którego z kolei czerpał informacje o tych wydarzeniach 
przebywający wówczas w Wiedniu A, Grottger. Wypadki te zao¬ 
wocowały, prócz ilustrujących je doraźnych utworów, dwoma cyk¬ 
lami A. Grottgera - Warszawą I i tzw. Warszawą IP^. Reakcja 
Grottgera na wydarzenia warszawskie była bardzo szybka, ponie¬ 
waż w listopadzie 1861 r. cykl Warszawa I był już wystawiony 
w wiedeńskim „Kunstvereinie” ukazując, jak to określił W. Jusz¬ 
czak, nie zawsze konkretne, dokładnie określone zdarzenia, lecz 
raczej w sposób ogólny ,.nastroje miasta podczas wszystkich demo¬ 
nstracji o rozruchów”®*. Nie wdając się w tym miejscu w dokładną 
analizę cyklu, chciałbym jedynie wskazać, że czas zdarzeń demons¬ 
trowanych przez artystę zamyka się w ramach luty - październik 
1861, a zachowany autokomentarz ukierunkowuje interpretację 
całości jako alegorycznej wypowiedzi na temat martyrologii narodu 
polskiego, który uciemiężony przez zaborcę, wyzuty z praw do 
religii i wolności wystąpił przeciwko obcej tyranii, nie bacząc na 


Na temat Warszawy l i Warszawy li. Por. 
W, I uS 2 czak, Artur Grottger. Fiąó cyklów, Wu- 
issea^^a 1957. Szczegółową analizą cykli A. Grott¬ 
gera praeprowadzam w pracy pt. 
i tMffacfa. 

“ W. Juszczak, Artur Grottger. Pięć cyklów, 
a. 8. 
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146. H. Pillali, 

Pogrzeb piąciu pole^ych 
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147. A. Lesser, 

Pogrzeb pięciu pole^yck 







ofiary i na bezwzględność zastosowania przez zaborcę środków. 
Pięć ofiar demonstracji lutowej reprezentuje tu Pierwsza ofiara 
— młody rzemieślnik w czamarze trafiony kulą w pierś, a zamknię¬ 
cie cyklu - Zamknięcie kościołów, w których, jak pisał A. Grottger 
już i modlić [się] i patrzeć na tego Boga nie wolno”®®, nabiera 
wymiaru wręcz symbolicznego, będąc jednocześnie ilustracją kon¬ 
kretnego wydarzenia i formą wskazania na koniec nie tylko samego 
dzieła, lecz i pewnej fazy walki z zaborcą. ,,Patetyczna formuła 
grottgerowska”®^ podnosząca wydarzenia historyczne, dzięki za¬ 
stosowanym środkom wyrazowym, takim jak monochromatyczny 
karton oraz odchodzenie od prezentatywnej ilustratywności w stro¬ 
nę ponadczasowej reprezentatywności, do rangi symbolu męczeńs¬ 
twa Polaków znalazła literacki wyraz w powstałych w latach 
1863-1864 powieściach J. I. Kraszewskiego. Trudno jest stwierdzić, 
czy pisarz w czasie pisania tych powieści znał cykl A. Grottgera, 
uderza jednak podobieństwo ujęcia konkretnych wydarzeń history¬ 
cznych oraz próba włączenia ich w nadrzędną ideą męczeństwa 
narodu, który tak jak pierwsi chrześcijanie cierpiał i ginął za wiarę 
i za prawo głoszenia własnej, nie podlegającej woli tyrana religii®*. 

W Dziecięciu Starego Miasta bohater tej powieści - malarz 
Franciszek Plewa niesie trumną generałowej Sowińskiej, bierze 
udział w demonstracji z dnia 23 lutego 1861 r,, jest w niej ranny 
i nie bacząc na rany uczestniczy w tragicznie zakończonej demon¬ 
stracji z dnia 27 lutego. Wtedy też widzi jak lud po salwie oddanej 
przez wojska rosyjskie porwał okrwawione ciała pięciu poległych 
i „poniósł je jako sztandar zwycięski”®*. Franek ginie w czasie 
demonstracji w kwietniu 1861 r. przekonany o potrzebie heroicznej 
ofiary, jaką powinien dożyć z własnego życia na ołtarzu Ojczyzny, 
a wraz z nim ginie, i tu analogie z Grottgerowską Pierwszą ofiarą są 
wyraźne, dziesięcioletni chłopak w konfederatce, który ,.śmiertelną 
kulą ugodzony, jedną ręką chwycił za serce, drugą podrzucił czape¬ 
czkę polską do góry i zawdał osłabłym głosem: «Jeszcze Polska nie 
zginęła*”®’. Ciało malarza wrzucono nocą do Wisły, a matka artys- 


** Znac 2 «ikie pooct«f$ólny^ kurtnnów Wertzawy 
/ A. CfOllger w liśde do Kr. W. Dzi«dusiy- 
Ust te«i pubUhi^ w monograBi Grottgeru 
B^M*AAtor>>awłct. Pot. ]. Bolo 2 -An ton le¬ 
wici. Cwtucr. Lwów IdlO. s. 344/5. 

O patosie w stece A. Cr<4lgera pisze K. Wy¬ 
ka porównując dzicta autora Lituanii z prucami 
M. Giętym^dego, który jest dJa Wyk twórcą 
^ Wyka, Zątrorwtki 
i Gwtymiki, „Życie Uterackc". 1&45, nr 5-6. 
s. 25. Obszernie oa ten letnat pisse tez H. Stę¬ 
pień w książce Mokfsfwo MohiymiUnna Ctery- 
mshegp, Wrocław-Warszawa-KrakówGdańsk 
j979. s. 86 i D. Tam tez tnbliognifia odnoszącą 
się do wizerunku powstania i>lyczniDwego 
w szlukadi plastycznych. 

** Chodzi tu o relgią zniewolonego narodu — 
dążenie do wobośd. 

Dsted^ Storegfj Mtoala. s. 173. 

Ibidem, s. 312. 
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ty starała się znaleźć pociechę po śmierci jedynaka modląc się pod 
zamkniętym kościołem, lecz jak stwierdza narrator powieści: ,,i tu 
płakać i modlić się było występkiem 

J. I. Kraszewski, który był naocznym świadkiem wydarzeń war¬ 
szawskich, powrócił do demonstracji poprzedzających wybuch po¬ 
wstania w powieściach Para czerwona i Moskal, starając się prze¬ 
ciwstawić we fragmentach tych utworów poświęconych patriotycz¬ 
nym wystąpieniom zaangażowanie i ofiary prostego ludu kunk¬ 
tatorstwu czy wręcz apostazji warstw wyższych. Podobnie jak 
u Grottgera, u którego tak ważną rolę odgrywają patriotyczne 
atrybuty i stroje, również w Parze czerwonej pada stwierdzenie, że 
„była to zrazu wojna pieśni, nabożeństw, kwiatów, sukien, godeł, 
dziwnej broni narodu, któremu wszelką inną odebrano''®®, W po¬ 
wieści tej zamieszczono tez opis profanacji kościołów po pogrzebie 
biskupa Fijałkowskiego. Jak pisał Kraszewski: „Ta noc w katedrze 
św. Jana należy do najwspanialszych obrazów epoki, było to coś 
jakby z czasów Tatarskich najazdów odnowionego .,. pijane żol- 
dactwo urągające świątyniom, napastujące niewiasty, te godziny 
oczekiwania na śmierć spędzone przy l^tafalku, w kościele nie są 
do opisania, Uroczyste zamknięcie wszystkich kościołów, które po¬ 
tem nastąpiło, dźwignęło znowu ducha na wyżyny. Środek, który 
miał powstrzymać, rozżarzył"^®. Nieustanne podkreślania przez 
pisarza konieczności ofiary oraz przekonywanie rodaków, że przy¬ 
pominające męczeństwo pierwszych chrześcijan cierpienia nie były 
daremne, odpowiadają powstańczej ikonografii mającej przekonać 
widzów, że w czasie pogrzebu pięciu poległych ,,naród uczul, że 
wchodzi na drogę pełną cudów i wiodącą go ku odrodzeniu” oraz 
że „Polska wstanie z mogiły”, ponieważ ,,co się rodzi z ducha nie 
może być zabitym”®^. 

Dalsza analiza porównawcza tekstów literackich i dzieł wizual¬ 
nych zmusza do rozszerzenia kręgu przywoływanych utworów o te, 
w których utrwalono tak znamienne dla wizerunku tamtych lat 
sceny ,,branki”, pierwszych walk, sukcesów i porażek, obrony dwo- 


** Ibidem, s. 319. IntereMijące, te podobne sfor* 
[Rtdowania znajdufemy w autokomentarzu Groll* 
gera do /. Według artysty osUtni kar¬ 
ton cyklu — ZomibiHfcie ubizuje 

mknięcie domu Bożego, bo się wnim juz i modhó 
i patT 2 eć na l^o 8(%a nie wolno". For. J, Bo* 
loz-Anleniewio. op.cif., v 34S. 

^ Para aencona, 9 . 97. 

Ibidem, s. 102. 

MoakaL Obrazek współczesny, s. 102 i 350, 
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148. A. Crollger, 
Branka (Polimia)^ 
1863 



rów i ostatniej klęski j:akończonej wywożeniem uczestników po¬ 
wstania na Sybir lub ich męczeńską śmiercią w boju czy w wyniku 
wyroków carskich sądów doraźnych. 

Bezpośrednio wywołującą powstanie scenę zarządzanej przez 
margrabiego Wielopolskiego „branki*', którą tak sugestywnie uka¬ 
zał w Polonii A. Grottger, opisywali w swych powieściach M. Ba¬ 
łucki {Przebudzeni) iE. Lubowski {Wierzące dusze)^^^. Pisarze jed¬ 
noznacznie negatywnie oceniali postępek Wielopolskiego, którego 
Lubowski określa! nawet mianem ,,wyrodek'', a o samym tym 
wydarzeniu J. I. Kraszewski pisał, że było ono ,,podatkiem krwi 


FrzehudsenL Powieió na tle Władków IH63 
reku pnti M. Brackiego, Krnków 1911 (pier¬ 
wodruk 1864). Wierzące dusz¥. Fowieiv ze 
daejów w 2 napisał 

F. Kłaków 1804. Na temat Polonii 

A. Grottgera por. M. Por^hski. X/X wie¬ 
ku, [w:| tegOB, irOerreąSMim. Studia z kistońi 
sztuki poUkkj XIX i XX wieku, Warszawa 1975, 
s. I29in. 
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149- A- CroUger, 
Kucie kfys (Polonia), 

im 


zaborcom”, bowiem w czasie tragicznej nocy „brano kogo znalezio¬ 
no ... brata za brata, ojca za syna, wyciągano z łóżek, przetrząsano 
mieszkania i nikt prawie od tego ciemięstwa się nie bronił”®*, 

Kolejny, poprzedzający ukazanie samej walki karton Polonii to 
Kucie kos. 1 ta scena znalazła swój literacki wyraz w powieści J. Na- 
rzymskiego Ojcztftn, gdzie w opisie rozpoczynającego powstanie 
dnia 22 stycznia znajdujemy fragmenty Roszące, że „w kuźniach 
słychać było szczęk młotów i uwijającą się służbę dworską”*^. 

Po przygotowaniach przedbitewnych w Polonii dochodzi do “ faraezenarna.s.ui. 
bitwy, w której garstka powstańców wałczy z nieukazanym wro- 


19.58, s. 215 
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151. A. Grottger* 
Schronisko {Polonia), 
18^3 












152. A. Grottger, 
Obrona dworu {Fohrńa), 
1863 










153. A. Grottger, 

Na pobojowisku {Poloma), 
1863 







154- A. Grottger, 

Po odejściu wroga (Polonia), 
1863 



giem, a właściwie ginie śmiercią męczeńską trwając na leśnym 
posterunku-redude. W powieśdach poświęconych powstaniu poty¬ 
czki z Rosjanami poprzedzone są przygotowaniami, gromadzeniem 
sił, wyznaczaniem dowódców, zakładaniem obozów, jednak samą 
walkę najczęściej ukazuje się jako heroiczne zmaganie z silami zła 
i ,,ciemności czynnej". W Wierzących duszach E. Lubowskiego 
były major wojsk polskich w powstaniu listopadowym i dowódca 
jednego z oddzigdów powstańczych — Dionizy Zbroja ,,w postrzę¬ 
pionej od cięć odzieży, z zakrwawioną twarzą, osadzał się prawie 
kopytami rumaka na łbach moskala, spuszczając zarazem oręż 
śmiertelnie rozdzielającą ciosy. Miecz jego zdawał się być mieczem 
archanioła — on sam Tytanem siły i zamachu, łwem odwagi"^®, 
a bohater Ojczyma - Artur Karliński w chwili walki zapamiętał 
się do tego stopnia, że przypomina dawnych rycerzy walczących 
na ziemiach ukrainnych®®. 

Kolejne obrazy cyklu Polonia A. Grottgera ukazują Schronisko 
i Obroną dworu. Również we wszystkich powieściach opiewają¬ 
cych heroizm dni powstańczych podkreślano rolę dworów szlache¬ 
ckich, w których znajdowali schronienie ranni powstańcy, a obrona 
tych siedzib polskości była zawsze jedną z kulminacyjnych scen 
akcji, po której, tak jak w Polonii^ możliwe było jedynie rozpamię¬ 
tywanie strat i ofiar oraz zbieranie poległych w boju męczenników. 
Stary dwór walczy i ginie w Moskalu J. L Kraszewskiego, w Prze¬ 
budzonych M. Bałuckiego, Wierzących duszach E. Lubowskiego, 
Chrzcie Polski }. Dzierzkowskiego i W. Sabowskiego, wszędzie 
będąc ostoją polskości i utożsamianej z nią szlacheckiej tradycji. 
Dwory były ,,stare jak tradycja szlachecka familijna, wygodne jak 
wiekowe nawyknienie", w dworach właśnie i w bliskich im zabu¬ 
dowaniach „kuto lance, ostrzono kosy, przyrządzano kulbaki, 
ostrzono kilka starych, z lamusa wyciągniętych pałaszy ... skubano 
szarpie", dwór byl dla tych co ,,Ojczyznę by nie zginęła nosili ... 
nieustannie w piersiach" „świątynią narodowych pamiątek"®’. 
W dworze też zginęli bohaterowie powieści J. Narzymskiego, któ- 


** Wwratee th$m. s. 169 
** Jak pisał J. Naizymski: ..Czy widzieliście be- 
dy luóuiki. egea i prowodyra tabu¬ 

nu gdy nagle step ntdzinny zobaczy? Czy widzie- 
h6c'te pnlsbegn szlachcica . . gdy go dym prochu 
/.slecń, gdy ma <jjczyzny prreó sobą?", 

irp.cit^, i. 287. 

Cyiaty lofc^no *: 'Menące dusze, s. 12, 127. 
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rzy podobnie jak postacie z Grottgerowskiej Polonii {Po odejściu 
wroga) są po śmierci „piękni i spokojni ... oboje’'^®. W omawia¬ 
nych powieściach nie brakuje też opisów sytuacji, których analogie 
znajdujemy w Grotlgerowskich cyklach (nie tylko w Polonii, lecz 
i w Lituanii i Wojnie), takich jak pomoc udzielana powstańcom 
przez przywiązanego do ziemi rodzinnej Żyda czy obdzieranie 
zwłok poległych przez chłopów, podkreślana jest również dwois¬ 
tość postawy ludu wobec powstania, jednostkowe wstępowanie 
w szeregi walczących o wolność Ojczyzny i powszechna nieufność 
czy wręcz zdrada. Grottgerowska wizja wydarzeń lat 1861 — 1863 
nie wyczerpuje jednak wszystkich możliwych odniesień pomiędzy 
sztukami plastycznymi a literaturą, która nie chciała lub nie mogła 
być jednoznacznie patetyczno-alegoryczną, lecz starała się przeka¬ 
zać w formie werystycznych opisów i bardziej codzienną wizję 
powstańczych zmagań z towarzyszącymi im zniechęceniem, gło¬ 
dem, klęskami i kolaboracją na rzecz wroga. 

W Parze czerwony, po opisie „lasów, w których nic nie żyje*\ 
bliskim w nastroju Grottgerowskiej Puszczy {Lituania I), pojawia 
się fragment ukazujący obozowisko powstańców, w którym obok 
kilku skleconych pośpiesznie szałasów paliły się „mdłe ogniska, 
które deszcz gasił, a wiatr rozrywał'* i gdzie „ludzi prawie nie było 
widać, leżeli na ziemi znużeni, chorzy, zbolali na ciele i duchu 
Według narratora powieści w obozie tym widoczna była rozmai¬ 
tość strojów i barw, a „wszystkie te kontusze, żupany, pasy, kon- 
federatki jasnych kolorów, czapeczki, klamry z orłem występowały 
tu jako protestacja narodu po długoletnim ucisku**'^^. 

Podobne opisy obozowiska powstańców spotykamy i w innych 
omawianych powieściach, w których niekiedy, tak jak w Ojczymie 
J. Narzymskiego autor, oprócz próby werystycznoj prezentacji, sta¬ 
ra się niemal w malarsko-imprcsyjny sposób uświadomić czytel¬ 
nikowi fragmentaryczność i momentalność ukazywanej sceny i jej 
kolorystyczne walory'^^. Interesujące jest to, że podobnie jak bez¬ 
pośredni uczestnicy walk powstańczych, tacy jak M. Gierymski, 


•* 8. 287. 

^ Paro czerwone, s. 153. 

Ibirlem, s. ISL 

pisał Narzymsla: ,.jak blodne ogniki 
migaj i^omień na luBich karabinów stojących 
w kuzhicłi lub na pochwach szabli", a obozowis* 
ko (Ha nanaloca powieści tu były „buty z ostro¬ 
gami, zmęczona twórz nUodegu chlppaka, siwa 
głowa nakryta oapką", op.fH.. s,. 254. 
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A. Chmielowski, A. Grabowski, K. Alchimowicz, którzy rezygno- R* Ajdukiewicz, 
wali z heroizagi powstania na rzecz przekazywania o nim odmień- powstańców w iesie, 

nej, bardziej prozaicznej prawdy, również i J. Narzymski znający 
powstanie z własnych przeżyć starał się w obrazie powstańczego 
obozowiska przekazać raczej liczbę powstańców i ich szanse w wal¬ 
ce, a nie wskazywać na alegoryczny wymiar całej sceny. W Oj- 
czymie pomimo wyraźnego weryzmu w przedstawianiu sytuacji 




ł.Ml, » . 
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156. II. Pillati, 

Ucieczka na wozie to czasie bitwy 







157. W. Małecki, 
Paifid powstańców 


158. A. Piotrkowski, 

Epizod z powstania 1H63 roku 








związanych z powstaniem heroizacji zostało poddane zakończenie 
powieści (męczeńska śmierć bohaterów we dworze), jednak jako 
generalny wniosek możemy tu przyjąć konstatację, że w polskich 
powieściach poświęconych powstaniu styczniowemu sceny obozo^ 
we i same walki bliższe są powstającym przez szereg lat obrazom 
M. Gierymskiego, J. Brodowskiego, H. Pillatiego, T. Ajdukiewicza, 
W. Pruszkowskiego, W. Małeckiego i A. Piotrowskiego niż patety¬ 
cznym bitwom z Grottgerowsldch cykli. Wprawdzie nadal podkreś¬ 
la się męczeński charakter śmierci w walce z przeważającym wro¬ 
giem, lecz wyraźnie widoczne jest, iż prawa rządzące epicką prozą 
niejako „wymuszały** na pisarzach rozbudowane opowieści o po¬ 
chodach, potyczkach, ucieczkach i pogoniach, jedynie niekiedy po¬ 
zwalając im na odbiegające w nastroju od całości próby alegoryza- 
cji ukazywanych zdarzeń. 

To, co w opisach walk prowadzonych pod Mławą czy pod 
Gradowcami, przez swój związek z „prozą życia'*, nie zawsze pod¬ 
legało jednoznacznie martyn^logiczno-chrześcijańskiej ocenie, 
w ten sposób było interpretowane w dyskursywnych partiach tych 
utworów, gdzie czytamy, że walka w powstaniu była powtórnym, 
krwawym chrztem Polaków, a ginący powstańcy — męczennika¬ 
mi"^^, Jednoznacznie w kategoriach martyrologii i bliskiej pierw¬ 
szym chrześcijanom ofiary interpretowano też ostatni etap walk 
powstańczych zakończony egzekucjami i zsyłkami na Syberię. 

W My i oni J. I. Kraszewskiego jedna z bohaterek na drodze do 
stolicy spotyka „co chwilę więźniów skutych, gnanych pieszo i wię¬ 
źniów w wagonach", a w pochodzie na Sybir, w którym pędzono 
bohatera powieści “ Juliusza, szło kilkunastu skazanych i,,twarze 
niektórych były prawie trupio-blade i trupio nieżywe***^®. Podobnie 
w powieści Szpieg spotykamy opis rot aresztanckich na Syberii, 
w których polska nJodzież przebywała ,,w grubych szynelach soł- 
dackich, z postrzyżonymi głowami, przykuta do żelaznego drążka 
i obstawionych silną dokoła strażą", a na twarzach zesłańców 
,,znać było wszystko co przetrzymali, głód, lichą strawę używaną za 


jak piszą autorzy Chrztu PoUki walka jest 
..clirzlein pniddm, chrztem krwawym, ^kramen- 
(em poiwiąceoia, przez które kai/ia nnwa gene* 
racja Polaków wchodzi do kośdc^a Ojczyzny'*, 
por. j. Dzierzkowskii W. Sabo w s ki, Chrze.ft 
Połfkr. Fowteść ze zderzeń ostatnich, Lwów 
I8T7, s. 195. 

Mtf i oni. Oórszek współczesny narysowany 
z natufy przez B. Boiesiawitą (J. I. Kraszews* 
ki^o), Poznań 18^, s. 171 i ^0. 
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środek do osłabienia w nich ducha, bezsenność, trwogę, rózgi i wy¬ 
myślne katusze'”^^. 

Przytaczam te opisy, ponieważ stanowią one dogodny kontekst 
interpretacyjny dla „śmierci na zesłaniu’', ,,śmierci na etapie" czy 
kolejnych „etapów" tworzonych przez licznych malarzy, wśród 
których szczególnie pozytywnie oceniano J. Malczewskiego, upat¬ 
rując w jego dziełach wyraz elegijnego smutku i bliską dantejs¬ 
kiemu Piekłu wizję nowego Inferna na ziem^®. Recenzent ,,Kło¬ 
sów" pisał w 1888 r. o wystawionych na wystawie w Wiedniu 
Etapach, że Malczewski zrobił nimi furorę dzięki szczęśliwemu 
połączeniu prawdy życiowej z wytwornym artyzmem; „czegóż tu¬ 
taj nie ma" dodawał len sam recenzent „w tym rojowisku ludzi 
i łachmanów. Boleść krwawiąca i rezygnacja, humor i apatia, mela¬ 
ncholijne snucie planów ... i ponura groza, słowem łza i śmiech 
pomieszane ze sobą w najmisterniejszych kombinacjach"^*. Ze zro¬ 
zumiałych względów recenzent nie napisał jednak, gdzie znajdują 
się owi skazańcy i dlaczego przypominają oni bardziej łachmany 
niż żywych ludzi. To już miai dopowiedzieć sobie posługujący się 
„językiem więziennym" czytelnik, a przebijająca z płócien J. Mal¬ 
czewskiego patetyczno-melancholijna wizja kolejnych etapów ze¬ 
słania miała przypominać rodakom w kraju tych, którzy cierpią 
z dala od Ojczyzny i którzy giną bezimiennie wśród takich samych, 
jak oni, pozbawionych imienia męczenników. 

Idąc dalej śladem kontekstów literackich przydatnych podczas 
interpretacji dziel zarówno J. Malczewskiego, jak i innych, mniej 
znanych twórców, wypada przypomnieć, że już u A. Mickiewicza 
w jego Literaturze słowiańskiej znajdujemy zdanie, że ,,na szla¬ 
kach Północy spotyka się oddziały Polaków i Litwinów zabranych 
przemocą w sołdaty i pędzonych przemocą do Azji; podobni są oni 
uderzająco do {^askoizeźb kolumny Trajana. Kto zstąpi do kopalń 
syberyjskich znajdzie tam Kariatydya w opublikowanych 
w 1883 r., czyli w tym samym, w którym powstał znany obraz 
J. Malczewskiego „Na Cieniach syberyjskich T. Lenar- 


Szpreg. Obrazek współczesny narysowany 
z natury przez B. liołesławitę (J. I. Kraszews¬ 
kiego), Poenań 1894. s. 302 i 308. 

„Tygodnik Onstrowany" 1883, nr 47. s. 33*3, 
^ „Klasy” 1888. nr 1W7. s. 362. 

A. Mickiewicz, LUemtura słowiańska, s. 
230/231. 

** J. Malczewski. Na etapie, ol. pł. w^asnoić 
Muzeum Narodowe w Warszawie, w Katalogu 
wystawy monc^raficznej Jacka Malczewsbego 
poz. kat. 10, s. 87. 
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259. J. Malczewski 
Na etafńe, 

1883 



towicza zamieszczono opowiadanie powracającego z wygnania sy- 
biraka będące wręcz poetyckim odpowiednikiem płócien twórcy 
Śmierci Ellenai. O^wiadania tego nie łączono dotąd z „etapami” 
J. Malczewskiego, dlatego przytoczę tu fragment odpowiadający 
dziełom plastycznym: „Noc jedną w turmie opowiem wam całą 
/Pamiętam brudny, cuchnący kaganek / Pamiętam dziecko, co 
w pośród nas stało^/ Krzycząc czy Pan Bóg prędko da poranek / Po 
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kątach wkoło śpiących ludzi stosy, / Poruszające się ich ci^a grzesz¬ 
ne / I ta dziecina {bacząca w niebiosy / Czemu poranne świtanie 
niespieszne / Mgłę, dym czy parę i śniegów wilgocie / Męża na 
brudnym barłogu czy Hocie / Ściany ruchome od brzydkich owa¬ 
dów / wierzchem zgnilizny i krwi ludzkiej śladów'*’^. 

Tłem dla opowiadania zesłańca była Syberia — szara kraina 
śmierci przypominająca pustkę wszechświata. Syberię utożsamia- 


260. J. Malczewski, 
śmierć na etapie, 
IS95 


T. Lenartowicz, Cienie syberyjskie (1883), 
podaję za: Wtfbór poezp. s. 360. 
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no z Azją — ziemią niewoli i upodlenia człowieka. Na literacki 
i malarski wizerunek Syberii wpłynęło w XIX wieku kilka utworów 
poetyckich, w których jawiła się ona, jak w Mickiewiczowskiej 
Drodze do Ro^y jako ,»kraina pusta, biała i otwarta / Jak zgotowa¬ 
na do pisania karta”, gdzie „po polach białych, pustych, wiatr 
szaleje / Bryły zamieci odrywa i ciska ... czasem ogromny huragan 
wylata / Prosto z biegunów; niewstrzymany w biegu ... po całej 
drodze miecąc chmury śniegu*'®®. 

Najdobitniej na wyobraźni artystów dziewiętnastowiecznych za¬ 
ważyła jednak wi^ Syberii zamknięta w Anhellim J. Słowackiego. 
Nieprzypadkowo Jeden z bohaterów powieści My i oni J. L Kraszew¬ 
skiego rozczytuje się w tej „tragedii Słowackiego”, bowiem właśnie 
Anhelli stanowił imaginatywny wzór dla wyobrażeń ziemi za Ura¬ 
lem, powielany szczególnie przez tych artystów, którzy podobnie 
jak poeta nigdy Syberii nie widzieli®^, .Siła oddziaływania tego 
wzoru była tak duża, że często całą Rosję ukazywano jako syberyjs¬ 
kie, niezmierzone obszary, gdzie „nad tysiącami mil pustyni, przez 
którą rzadko, bojaźłiwie przesuwa się człowiek, panuje cisza grobo¬ 
wa ... trwożnie przebiega przestrzenie zalęldy niewolnik, tylko 
łańcuchy brzmią głośno i jęk rozlega się dla przykładu i rozkaz 
grzmi podawany z ust do ust: Milczeć i słuchać”®*. 

„Język więzienny * nakazywał ostrożność w opisywaniu syberyj¬ 
skich realiów, pozwalał jednak na osadzenie ukazywanej sceny 
w ponadczasowej, mitycznej krainie istniejącej ,,wszędzie i za¬ 
wsze”. Stąd wiele utworów literackich i obrazów dziejących się 
w „śnieżnej pustyni”, w której konającego męczennika nawiedzają 
obrazy „ojców z nieba” głoszących heroizm przeszłości i nadzieję 
wyzwolenia. Na przyldad w wierszu Na łożu śmierci zamieszczo¬ 
nym w „Tygodniku Ilustrowanym” w 1884 r. konającemu zesłań¬ 
cowi ukazują się postacie „na łunach słonecznych / Czarnieckich, 
Chrobrych, Żółkiewskich walecznych / I damascenki i hełmy jaś¬ 
nieją I ... Szeleszczą skrzydła olbrzymich husarzy”®®, a w dziesięć 
łat później, na Wystawie Sztuki Polskiej we Lwowie prezentowano 


A. Mickiewicz. Ragi Jesl 

to pierw^ utwór ł flHtfpu do HI czękn Dzia¬ 
dów, cytat wg A. Mickiewicz. Dzieła. War¬ 
szawa 1955, i Dl. s. 267. 

CzylaiiAC pamiętniki zesłańców widamy jak 
zamieKTc^ny w niefa wizerunek Syberii odbiega 
ifd tego jaki utrwalił J. Słowacki w AnheUim. 
Fm. np.; R. Piotrowski, famiątniki z pobytu 
rut Sybefiit Poznań 1660oiaz uwagi A. Kowal¬ 
czyk owej w ka^ce P^zaż royfiontyczny, Kra¬ 
ków 1982. 

** My i om, s. 238. 

„Tygodnik Dustrowany*' 1684. nr 67, s, 234. 
Autorką wiersza jest A. Konieczna. 
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między innymi Wizj^ w męzieniu H. Rodakowskiego, Grottgerow- 
skie Pochody na Sybir i obraz Sybiracy niosący krzyż, na którym 
zesłańcom objawia się na niebie gwiazda nadziei witana przez nich 
radosnym gestem podniesionej konfederatki oraz J. Styki W po¬ 
chodzie na Sybir, gdzie koń kozaka płoszy się przed postacią Zbawi¬ 
ciela wznoszącą się nad śnieżną pustynią®^. 

Obrazy etapów i syberyjskiej śnieżnej pustyni to wyznaczony 
siłą literackiego stereotypu wizerunek męczeństwa narodu, w któ¬ 
ry niekiedy wplatano wąskie pasma nadziel Kolejne Pożegnania 
ze^ańca. Pożegnania Europy^ Pochody na Sybir, Pogrzeby na Ura¬ 
lu, których autorzy niekiedy pragnęli ukazać w sposób „wierny 


161 W. Pruszkowski, 
EU>e, 

1892 


^ Katalog Ilustrowany Wystawy Sztuki PoUkiej 
od roku 1774 
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i nie przesadzony’^ prezentowane sytuacje, pomimo swego weryz- 162. A. Grottger, 
mu włączają się do alegorycznego cyklu pasyjnego, w którym Pol- Pochód na Sybir, 
ska — Chrystus narodów — cierpi, by zbawić Europę od despotyz- 
mu i niewoli. Jak ^osił J. I. Kraszewski, Polacy po to zostali roz¬ 
proszeni w Rosji, by tam apostołowali, a ich misją miało być, 
podobnie jak misją Grecji wobec Rzymu, ucywilizowanie Rosji 
i tym samym doprowadzenie do jej rozpadu^*^. W przemierzających 
ziemię rosyjską pochodach zesłańców i katorżników widziano 
„krzyżowców Pań.skich dziś jedynych”, a nad samotnymi mogiłami mj/ś om, s. 314. 
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163. K. Alchimowicz. 
F o grzeb na Uralu, 
1873 









164, S. Masłowski, 
Pożegnanie zesłańca. 

















165. K. Piloly, 
Pod areną, 
1884 


wygnańców zagubionymi wśród bezgranicznej, śnieżnej równiny 
płonęły gwiazdy i,Jasny krzyż światła'" jak nad grobami męczen¬ 
ników^®. Upadek powstania styczniowego i związane z nim repre¬ 
sje potwierdziły jeszcze raz mesjanistyczną misję Polski, a próby 
literackiej i malarskiej prezentacji tej misji w formie alegorycznych 
wskazań i nadziei łączono z werystycznym, jednak podlegającym 
ałegoryzacji ukazaniem rzeczywistych ofiar i cierpień narodu. 

E. Orzeszkowa opisują po latach okres bezpośrednio po upad¬ 
ku powstania styczniowego pisała: ,,Widzi;dam domy ludne i gwar¬ 
ne wymiecione z ludzi jak w średniowieczne mory, wielkie mogiły, 
wznoszące się wśród lasów, kryjące tych, z którymi niedawno tań¬ 
czyłam, nawiedzane tylko przez leśnych ptaków, widziałam szubie¬ 
nice rysujące na niebie suche profile ... konające nadzieje, krwawe 
bóle, ponure żałoby, orszaki więźniów dzwoniących łańcuchami 
w drodze na Sybir, z długimi za sobą orszakami rodzin osieroco- 


** L. Chrzanowski, Grób uygmńca na Sybe^ 
rii (IB47), iw:| ZMAr poUkich, ksiw 
Warszawa 1061. s. 306. 






nych i wtrąconych w nędzę”, przez co, jak to określa autorka Nad 
Niemnem, „padła mi na duszę powaga i nigdy całkowicie nie 
wygasająca żałość ... ten moment wzniecił we mnie pragnienie 
służenia Ojczyźnie we^ug miary sił i natury moich zdolności”®’. 

Badając sztukę polską powstałą po 1864 r. zauważamy jak wie¬ 
lu twórcom w tym czasie „padła na duszę powaga” i jak usilnie 
starali się oni dać wyraz tragedii, której byli świadkami. Męczeńs¬ 
kie tradycje zniewolonego narodu, którego ucieleśnieniem były 
wcześniej postacie S. Konarskiego, A. Zawiszy, J. Zaliwskiego, K. Le- 
vittoux. księdza Żabokłickicgo, wyrażane w tolerowanym przez 
zaborców ,,stylu więziennym”, przybierały nowe kształty wizualne 
i literackie. Kojarzenie doli Polaków z losem pierwszych chrześ¬ 
cijan powodowało, że tworzono obrazy ukazujące dawnych mę¬ 
czenników oraz starano się możliwie często reprodukować w czaso¬ 
pismach powstających na zachodzie Europy i pozbawione tam pol¬ 
skich konotacji akademickie płótna ze scenami męczeńskiej śmierci 
pierwszych wyznawców Chrystusa. „Wielka, podniosła myśl” 
tkwiąca w tego typu przedstawieniach kazała recenzentom poWaż- 
liwie traktować ewidentne nieraz błędy w rysunku i kompozycji®®, 
ponieważ w sztuce alegorycznej o wiele istotniejsza była przekazy¬ 
wana idea niż przekazująca ją forma wizualna. Poszukiwano też 
w przeszłości, Irtóra miała uwznioślać i nawiązywać do wydarzeń 
teraźniejszych, męczenników za wiarę i obok pierwszych chrześ¬ 
cijan odnajdowano ich również wśród gnębionych przez carat uni¬ 
tów, których patronem został poległy męczeńską śmiercią Jozafat 
Kuncewicz. Stąd pochwały dla obrazów ukazujących Męczeństwo 
Podlasian, tego typu dzieła były bowiem „najwymowniejszą kartą 
cierpień naszej wspólnej Matki w ostatnich czasach ... takie apos¬ 
tolstwo pędzla na korzyść wiary i Ojczyzny”*®. 

Autorzy polskich „aiegorii realnych”, takich jak np. słynna Ma- 
tejkowska Polonia —Rok 1863 niekiedy tracili nadzieję na wyzwo¬ 
lenie®® lub też szansę wolnaści upatrywali w poddaniu się boskim 
wyrokom i nieustannym przypominaniu o heroicznej przeszłości 


^ y Or2e»itcou\2 woherttra' 

dyefi narcdtnt'vwyzuMUńcxyck, s$. 18 i 14. 

** |ak pt>a) ttcenzent z „Tygodnika Ilustrowane* 
go” {1866, nr 804, s. 43) oceniając obrax W. El* 
jasza M^tyzennśk chrzeMfańih: ,,irr.ytii«e są ono 
(Uędy rysunkowe - dup wek nWy W. O.) w poró¬ 
wnaniu do widkiej. podniosłej myśli bijącej z ob¬ 
razu**. 

” jert Id oęiDiA W. Kuksyckiego, podają za; 
j, Dużyk, Z korespondencji artystycznej W. El- 
jasza, Ratznik BibHoteki PAN w Krakowie, R. 
XVII, 1971, 8. 204. 

*** Vor. J. Wałek. AleĘpria Polski Jana Matejki. 
Kazanie Skorgj - Rejtan - tiok 1863, 
Szfnka XIX lOieJbi u> Polsce. Naród — miasto. 
Warszawa 1979, a 31 i n. 


370 




narodu, który po okresie próby i cierpienia „wybije się na niepod¬ 
ległość ” w nowej, promiennej postaci. Zastanawia „długie trwa¬ 
nie” niektórych wyobrażeń i przeświadczeń oraz wręcz obsesyjne 
zaklinanie przyszłości, by stała się wołną i niezależną. Przykładowo 
na obrazie J. Matejki Królowa Korony Polski artysta ukazał Matkę 
Boską, św. Michała i królową Jadwigą, polskich męczenników oraz 
tych, którzy polegli za Ojczyznę. Obok wodzów spod Legnicy, 
Warny i Cecory znaleźli się tu podlascy unici i dzieci wymordowa¬ 
ne w Humaniu**. Podobną alegoryczną wizją kończył swoją po¬ 
święconą powstaniu styczniowemu powieść }. I. Kraszewski, wkła¬ 
dając w usta umierającego powstańca słowa głoszące, że „wszędzie 
wstaną uciśnieni, a ponad wielkim pobojowiskiem czerwonym od 
krwi, bielejącymi kośćmi, falującymi trupami, wzięci orzeł biały 
i na skrzydlatym rumaku rycerz litewski, a ponad nimi z mieczem 
błyszczącym stanie arclianiol Rusi i poła zazielenią się wiosną, 
swobodą, pokojem”**. 

Naród polski będący „krzyżownikiem wiecznym”**, po okresie 
zwątpienia potrzebował pociechy i zagłuszającego klęskę patosu. 
Stąd taka popularność heroiczno-ałegorycznego ukazywania wyda¬ 
rzeń związanych z powstańczą martyrologią i niewielki oddźwięk 
sztuki prezentującej c-odzienność i bezimienność walk i ofiar. Żało¬ 
bna wdowa musiała przekształcić się w skazaną na katorgę i wie¬ 
rzącą do końca w sprawiedliwość Opatrzności bohaterkę Lituanii, 
a tragiczna Polonia ]. Matejki nigdy nie została dokończona, ponie¬ 
waż zastąpiły ją bohaterskie alegorie ukazujące wielkość przeszło¬ 
ści, a więc tyra samym i nadzieję na przyszłość. Krwawe żniwo 
powstania styczniowego nie milldo w sztuce polskiej do końca 
omawianej epoki owocując obrazami J. Malczewskiego i utworami 
literackimi S. Żeromskiego, w których dystans wobec przywoływa¬ 
nych wydarzeń pozwalał na pełniejszą ich prezentację, a stan emo¬ 
cjonalnego napięcia uzyskiwano dzięki środkom bliższym sztuce 
symbolicznej niż doraźnej, patriotycznej alegorii. 

Przeprowadzone porównanie literackiego i wizualnego obrazu 


** Por. F. Kopera. Malarstwo w Polsce XiX 
i XX wieku, Wansiw-a-Kruków, b.d.w., s. 270. 
Obraz teo namalował |, Matejko w 1887 roku. 
** Pora czerwtma, 288. 

** )an fCot^wnowaki tL Czarnołesie. Obrazy 
z końca XV7 toidhf przez autorką Karoliny i Kry 
s/ymf (KloneDtynę z Tańskich lloffnianowa), 
Lipsk 1845. s. 311. 
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powstania styczniowego, choć na pewno niepełne i być może nie¬ 
prawnie zestawiające utwory należące do malarskiej i rysunkowej 
„poezji” z prozą fabularną, wskazuje, że zarówno dzieła plastycz¬ 
ne, jak i teksty literackie operowały podobnym stereotypowym 
zespołem sytuacji oraz sposobów ich interpretowania, z tym że to 
co w literaturze ulegało rozproszeniu i zachwianiu poprzez niekon¬ 
sekwentne łączenie narodowych alegorii z werystyczną relacją, 
w ,,tekstach” A. Grottgera zostało poddane procesom kondensacji 
i syntezy, dzięki czemu zyskało na sile oddziaływania i stało się 
synonimem sztuki tego czasu. 

Już w pisanych w 1866 r. Rachunkach J. I. Kraszewskiego znaj¬ 
dujemy bardzo przychylną ocenę Warszawy A. Grottgera. Według 
autora Moskala „tych kilka nadzwyczaj prosto obmyślanych wize¬ 
runków po większej części z pojedynczych figur złożonych, są pra¬ 
wdziwymi arcydziełami” i dalej, porównując Warszawą z Polonią 
Kraszewski pisał, że „Warszawa jest straszną jak tragedia grecka 
... patrząc na nią czujemy się przejęci uczuciem religijnym ... Pros¬ 
tota środków spotęgowuje wrażenie”®*. Podobnych, entugas- 
tycznych zdań powstało w XIX wieku dużo, poczynając od wy¬ 
głoszonej w czasie pogrzebu A. Grottgera mowy Ujejskiego i koń¬ 
cząc na utrzymanych w duchu dziewiętnastowiecznym, choć opub¬ 
likowanych już w wieku XX analizach J. Boloza-Antoniewicza®®. 
Twórca Warszawy, Polonii, Lituanii i Wojny st^ się na długo 
„ostatnich czasów jedynym wieszczem narodu najgodniej i naj¬ 
genialniej” przedstawiającym jego ducha*®. Być może wpłynęły na 
to nie tylko talent artysty, lecz również umiejętność odczytania, że 
Polska dziewiętnastowieczna to, jak pisał K. Ujejski, „ból i wiara, 
ból niezgłębiony i olbrzymia wiara”*^. Sądząc z późniejszych losów 
sztuki minionej epoki jedynie ci twórcy, którzy potrafili myśl tę 
w pełni zrozumieć zawładnęli narodową wyobraźnią i zyskali mia¬ 
no prawdziwych poetów roku 1863, tak jakby sam ból i sama wiara 
oddzielone od siebie nie czyniły jeszcze artysty i sztuki pełnymi 
i prawdziwymi. 


** BachunH z r^ku i966, ^ 016. ]Hk pisał cłaJej 
Kraszewski: i» kartach Polski... schodjci au¬ 

tor z epopei do powiei^. Powieść prześliczna ... 
ale tamto nam hymnem jakimś brzmiało i home* 
ryczną pieśmą**. 

j. Boloz-Antoaiewicz, op.dt. 

^ Przemówienia Karneta Ujejskiego 1863- 
Fizemyd 1893. s. 24 
Hadetn. a. 24. 
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STYLE ODBIORU 



W toku dotychczasowych rozważań wielokrotnie wskazywałem na 
funkcjonowanie dzieł literackich i plastycznych w uniwersum, na 
które składają się zarówno intencje samych artystów i sprzyjające 
określeniom sposobowi wartościowania elementy strukturalne 
utworów, jak i wsp^istniejące z nimi ,.horyzonty oczekiwań ^ od¬ 
biorców domagających się od sztuki spełnienia dosyć ściśle sprecy¬ 
zowanych, stawianych przed nią zadań. W wielu fragmentach 
opracowanie poświęcone relacjom pomiędzy sztuką słowa i obrazu 
przeistaczało się w próbę określenia dominującej w XIX wieku 
„poetyki odbioru”, której historia sztuki dotąd, poza nielicznymi 
wyjątkami, nie badała*, a która była na tyle odmienna od dwu¬ 
dziestowiecznej, że bez jej zrozumienia niemożliwe jest moim zda¬ 
niem również zrozumienie literatury i malarstwa powstałych w mi¬ 
nionej epoce, Nie roszcząc sobie prawa do wyczerpania tego bar¬ 
dzo obszernego tematu, chciałbym w podsumowaniu mojej pracy 
jeszcze raz ukazać niektóre kryteria ówczesnej oceny dzieł sztuki, 
kryteria na tyle ogólne, że odnoszące się zarówno do tekstów litera¬ 
ckich, jak i obrazów. Częściowo pisałem już o tym omawiając ideę 
„korespondencji .sztuk”, dlatego tutaj postaram się wyjaśnić jedy¬ 
nie te kwestie, które dotyczą procesów odbioru, a w mniejszym 
stopniu sfery artystycznych intencji. 

Malarstwo i literatura tak silnie związane z XIX wieku z pro¬ 
blemami natury moralnej i politycznej nie mogły funkcjonować 
w autonoraizującej je wobec życia społeczeństwa próżni. Każde 
przerwanie dialogu pomiędzy dziełem i czytelnikiem lub widzem 
odczuwane było jako zagrożenie dla sztuki ,,w ogóle” albo jako 
przejaw słabości samego społeczeństwa. Artysta-nauczyciel przy¬ 
bierający w Polsce szczególnie chętnie szaty kapłana powinien byl, 


' Na lemal ka(«]$uni „horyzontu wTiftkiwań" 
por. R. Handke, KMy,ęońa hortfzontu oczeki¬ 
wań odbiorcff 0 dziH literackich, 

|w:] Probiemtf odbioru i odbiorcy. Studia pod 
ledakcJąT. Bujnichiego 1J. Sławińskiego, Wrcc- 
law-Warszawa-KnJ^-C^ńsk 1977. s. 93 i n, 
* Jedyną jak dotąd na ^ncie polskiej historii 
«/.łuki pracą cmawiającą „style odbioru" obra- 
ziW jttt faiągkw M. Poprzęchcj „Czrts wyohra- 
O aposoba^ opowiedariia \c pohktm mo' 
hrgtwie XIX toiekn; szczególnie lozdziaS tej 
ksi^zld zatytułowany Literacki odhicru oh’ 
roxów, tam też saeroa bibliografia zagadnienia. 
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bez względu na tworzywo, jakim się posługiwał, docierać do od¬ 
biorcy, którego z kolei obowiązkiem było śledzenie aktualności 
literackich i malarskich. Sądząc z dziesiątków odnotowanych 
w epoce wypowiedzi, stan wrażliwości estetycznej czytelników 
i widzów „u nas”, jak to określali artyści i krytycy, był gorzej niż 
zły. W związku z tym publiczność artystyczną nieustannie strofo¬ 
wano i pouczano, a zauważanej poprawie poziomu samej sztuki nie 
towarzyszyło wyż.sze ocenianie możliwości intelektualnych i emoc¬ 
jonalnych jej odbiorców, by w końcu, w okresie modernizmu, pro¬ 
gramowo zrezygnować z szerokiego i tym samym trywializującego 
sztukę odbioru. W krytyce polskiej nigdy nie dostrzeżono, tak jak 
uczyni! to wobec francuskiej burżuazji Ch, Baudelaire, w konkret¬ 
nej grupie społecznej „liczby, inteligencji ,., siły i,,. sprawiedliwo- 
ści”^ Odwoływano się jedynie bądź do szlachty bądź też do two¬ 
rzącej się inteligencji, by zechci^y aktywniej ucze.stniczyć w życiu 
artystycznym epoki. 

W 1817 r. D. Kondratowicz pisał, że „nasz naród uprawiając 
wszystkie inne nauki nie zaniedbał i nauki malowania, lecz nie 
wystawiając publicznie dziel malowanych, nie odpowiedział nale¬ 
życie wzrostowi, który daje prawdziwe ugodnienie tej pięknej wia¬ 
domości”*, a w latach czterdziestych J. I. Kraszewski martwił się, 
że „kraj na literaturę zupełnie obojętny, Nikt nic nie czyta. Szlach¬ 
ta do reszty ogłupiała dworując Moskalom, średnia klasa rozbita”®. 

Badając dziewiętnastowieczną krytykę artystyczną nietrudno 
jest zauważyć, że właśnie w latach czterdziestych nasiliły się głosy 
piętnujące obojętność społeczeństwa na sztukę, by wreszcie zao¬ 
wocować w latach pięćdziesiątych słynną rozprawą J. Klaczki do¬ 
wodzącą, że brak zainteresowania ze strony Polaków sztukami 
plastycznymi jest czymś naturalnym i zgodnym z duchem narodu, 
który zawsze był „idealny a rycerski, wielkomyślny a katolicki”®. 

Piętnowanie małego zainteresowania sztuką „u nas” było sta¬ 
łym elementem wypowiedzi Roszących potrzebę tworzenia sztuld 
narodowej, by w końcu aktywne czytelnictwo i udział w wysta- 


* Ch. Baud^l4fr«. Solon 1S46. Do mienczart, 
pochję za: Ch. Baudel4ir«. O «ztuce. s. 3^ 

* Podaję za: Żifcie tt' kwietle. jtrasij 

tMfaźtfuwfcięr poiowy XIX wieku. 

Oprać. E. Mosaofo. Źródła do dziejów sztuki 
polstoej, pod red. A. Ryszkiewicza, X. XIir, Wroc- 
law-Wamawa-Kiaków 1966. s, 68. 

^ Podaję xa:Kres z Ołówki. Teofil 
Lenarlou^CZ. Korespo^eruja, WrocłaW‘War- 
rzBwa^Kraków ]963> s. 92. 

* J. Klaczko. Sztuko pohka (I85T), [w;] 
Z dziejów pełniej krytyki i teorii sztuki, t, II, 
s. 43 . 
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wach sztuk pięknych traktować wręcz jako patriotyczny obowiązek 
każdego wykształconego Polaka. Pomimo wielu zachęt i wskazań 
na nieodłączność zainteresowania sztuką od miłości Ojczyzny rezo¬ 
nans społeczny tych ^osów był na pewno niezbyt rozległy, ponie¬ 
waż nadal sytuację „u nas” widziano w bardzo ciemnych barwach. 

W 1823 r. I. Kochanowski ubolewał, że „nasi najlepsi panowie 
dalecy są . . . od nabywania choćby najlepszego dzieła na ekspozycji 
będącego”"', a w opublikowanej w 1851 r. powieści ]. I. Kraszews¬ 
kiego czytamy, że „poe^ teraz nikt nie czyta, a tym mniej kupuje ... 
księgarze, którzy handlują rozumem, nauką, poezją jak drudzy solą 
i woskiem są prości handlarze, żadnej w nich daszy, uczucia, względu, 
żadnego poważania dla talentu, skoro ten nie przynosi pieniędzy”®. 

Dziewiętnastowieczne ,.|>owieści o artyście” przynosiły rozwa¬ 
żania na temat uwikłania sztuki w bezduszne prawa rynku i ukazy¬ 
wały postacie „naszych znawców” kupujących obrazy na metry 
„ryczałtem lub szczegółowo”^. Jak o tym pisał po latach W. Ger¬ 
son; „czarne zupełnie płótno, na którym zaledwie widać kawałek 
nosa, twarzy i jakąś błyskotkę to niezawodnie Rembrandt Van 
Ryn(l). Brunatno-rudawe, małego wymiaru j^ótno łub dębowa 
deska ze śladami ogona i zadnich nóg białego konia, to niezawodny 
Wouwermann”*®. Ten stan znajomości sztuki łączył się z powsze¬ 
chnie odczuwaną niechęcią polskiej arystokracji do dzieł tworzo¬ 
nych przez rodzimych artystów. J, Suchodolski w jednym z listów 
żalił się na przykład, że „sztuka u nas nigdy wzrostu większego nie 
weźmie, bo nasi panowie nie czują potrzeby sztuki swojej krajowej, 
bo łatwiej wyperswadować sobie, że nie ma u nas artystów. Nikt 
nic nie umie. Nie czytałem o nikim w żurnalu francuskim”^^. 

Wnioskując z tych przytaczanych wyrywkowo wypowiedzi, 
obojętność wobec literatury (szczególnie poezji) sąsiadowała tu 
z nieznajomością i obojętnością wobec malarstwa, a żale krytyków 
i artystów kierowane ^ly głównie w stronę tych warstw społecze¬ 
ństwa, które dysponowały ową „rosą złotą”, o której pisał J. Kenig, 
że nią właśnie „kwiat sztuki okrapiać potrzeba”^®. 


^ Po(b>^24: A. Ryszkiewicz, 
eji spoUctnfj ^rtyaów u) pierWK 0 j po* 

hwie XIX wieku, ..Materiały do Studiów i E^s* 
hiiji" I9S2. nr lO/li, $. 415. 

* y I. Kraszewski, i iwiat, Warszawa 

1961, s. 97 (pierwodruk 1551). 

* |est lo fragment ogłoszenia, Jalde ukazało sią 
w..Kurierze Warszawskim" w 1840 r, w którym 
czytamy, źe ,,Mosiek fllpei, Icupiec ze Lwowa 
przyl^ do Warszawy z obrazami olejno malo¬ 
wanymi pędzla artystów starożytnych, .(więto* 
i świeckiyluslDrycznymi... do sprzedania ryczał* 
tern lub szczegółowo", ł^ldaję za; Zycie artys- 
tyczne w fuwde prosy warszawskiej, s. 157, 

W. Gerson, Znawstwo prawdziwe i rzeko¬ 
me w maiorstwie. Warszawa 1895, s. 2/3. 

Podaję za: K, Sroczyńska. Junuary Sucho- 
dotski, s. 59. 

Podaję za: S. Kozakiewicz, Początki kryty¬ 
ki artystyan^ «o Warszawie [IB 19-45), „Ma* 
teńdy do Studiów i E>yskusji** 1951, nr 6, s. 78, 
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Niełatwo jest wskazać dokładnie moment rozgraniczający syg¬ 
nalizowane przeze mnie sposoby myślenia o samej sztuce i o uczes¬ 
tniczącej w jej odbiorze publiczności. Wydaje się, żejuź pod koniec 
lat pięćdziesiątych uznano, iż kryteria ilościowe (zainteresowania 
widzów i czytelników jakąkolwiek sztuką) mogą być zastąpione 
przez kryteria jakościowe (wskazywania na „właściwy** sposób 
czytania i oglądania), jednak dopiero lata bojów o „nową sztukę** 
przyniosły wypowiedzi zwalczające dotychczasowy, tradycyjny 
sposób percepcji dziel literackich i malarskich. Znamienne, że wal¬ 
ka ta w znacznie większym stopniu dotyczyła sztuk plastycznych 
niż literatury, gdzie stosowane kryteria oceny dzieła literackiego 
nie godziły tak jednoznacznie w zaaprobowany przez czytelników 
system wartości. Pod koniec lat sześćdziesiątych doszło do swois¬ 
tego „ spięcia'* pomiędzy uznawanym jako dobry czy nawet bardzo 
dobry stanem sztuki polskiej i nadal niezadowalającym poziomem 
artystycznej publiczności. J. I. Kraszewski zauważał w 1868 r., że 
polska sztuka „przedstawia szczęśliwą anomalię w naszym zburzo¬ 
nym organizmie. Wśród uschłych, spalonych części sama zdaje się 
kwitnąć i zielenić za wszystkie"^®, a w tym samym czasie M. Gie¬ 
rymski uskarżał się, ze „publiczność, dla której Kostrzewski jest 
wyższym o wiele niż Teniers . . publiczność, która ... tyle chce 
znaleźć w obrazie co w rubasznie opowiedzianej anegdocie lub 
w przesadnie odegranej roli dramatu, dla której chłop pijany, bed¬ 
narz pobijający beczki ... lub kochanek przebijający się niby to 
sztyletem stanowi całą wartość piękna w sztuce zamkniętego, nie¬ 
wiele pewno obiecuje artyście*’ 

B. Prus w swych Powiastkach dla pełnoletnich dzieci opisywał 
reakcje publiczności oglądającej wystawę obrazu J. Matejki Koper- 
nik. Uwagi czynione przed tym dziełem przez widzów, to pytanie 
o to w co ubrany jest astronom, ile kosztowały ramy, czy obraz był 
do nich robiony czy one do obrazu. B. Prus przytacza też opinię 
znawcy i poety. Znawca wola: „co za włosy!... jaki wyraz twarzy... 
jakie akcesoria!... Weźmy na przykład tę latarnię, jaki kolor świat- 


^ ). 1. Kraszewski, Z roftu 1668 rachunki, Po' 
ZDuń 1869. s. 822. Por. (eż uwagi na ten temat 
I. Jakimowicz, [w:| TomASzZięliński. Kolekc- 
jtmef i mononas, 6 . 

** Podaję /a: Maksymilian i Aleksander Gie- 
rymscy. ŁM i ndatki. & SI. 
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ła... cudowne!... Zaraz odgadujesz, że rzecz się działa w epoce, 
kiedy nie znano gazu oświetlającego i kiedy świeczki łojowe diabel¬ 
nie kopciły’*, podczas gdy poeta uważa, że malarz ,,nie powinien 
tak natchnienia objawiać — ja nieraz w chwili natchnienia siadam 
przed lustrem i uważam, że zupełnie mam inną fizjonomię od 
tej**^®. 

Nic dziwnego, że po takiej lekcji, biorąc nawet poprawkę na 
wyraźnie humorystyczny charakter powiastek** B. Prusa, artyści 
modernistyczni zamykali się przed ,, mydlarza mi** w świątyniach 
,,sztuki czystej**, a wyraźnie dydaktycznie ukierunkowaną ^ytykę 
lat siedemdziesiątych i osiemdziesiątych zastąpiono hasłem elitary- 
zmu każdej prawdziwej działalności artystycznej, która zbliżając 
się do Absolutu jest dostępna tylko dla wybranych. 

Inny aspekt widzianego w perspektywie „poetyki odbioru** 
związku pomiędzy sztukami słowa i obrazu to ,,empatyczne^* prze¬ 
żywanie przez dziewiętnastowieczną publiczność dzieł literackich 
i malarskich. Zasada „wczuwania się** w dzieło będąca pochodną 
romantycznych dążeń do kierowania się sercem, a nie rozumem 
oraz tak częstych w epoce pogłosów sentymentalnej lektury utwo¬ 
rów ukazujących uroki krajobrazu lub opowiadających o wydarze¬ 
niach smutnych i rzewnych zarazem, prowadziła do „utożsamiania 
się*’ widza-kry tyka-czytelnika z ukazywanymi lub opisywanymi 
postaciami, do przeżywania razem z nimi wszystkich zawiłości losu 
ludzkiego łub piękna i majestatu natury. „Empatyczny’* spo.sób 
lektury i percepcji dziel sztuki był jednym z ulubionych w XIX 
wieku „stylów odbioru** łub może elementem tego ,,stylu odbio¬ 
ru'*, który M. Poprzęcka określa mianem „literackiego**^®. 

W 1840 r. M. Grabowski pisał, że pierwiastkiem wszelkiej 
sztuki jest „sympatia cdowieka z wizerunkiem człowieka, z ob¬ 
razem jego życia i nieodgadnioną tajemnicą bytu*’^’, a w Słówku 
o sztuce i artystach w 1842 r. K. Jaxa-Komornicki stwierdzał, iż 
sztuka działa nie na umysły, lecz na uczucia, przez co „widz pociąg¬ 
nięty w epokę dawną i grono dzidające, staje się w.spółczesnym, 


B. Prus, To i owo wiaiciwie vai ani to ani 
owo, cztfH 48 powiastek dta pełnoletnich dzieci, 
|w:J PuoM, pod red. Z. S^weykow.skiego, 

Worsawa 1949,1.1, s. 6U. 

Por. M. Poprzęcka, Czas wyobrażony. 
i . 107 i D. 

iMeriĘtfira i kryttfka^ Pisma M. Gr. (Michała 
Grabowskiego), Wilno ld4D> t. U!, s. 21/2, 
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uczestnikiem, wsp^czuje, cierpi, weseli się, rozrzewnia, sądzi wraz 
z utworami Poety”‘®. 

Sądząc z licznych wypowiedzi postulujących ,,empatyczny styl 
odbioru, krytykom i artystom w zasadzie było obojętne, czy przed¬ 
miotem „wczuwania się” miał być fakt historyczny, konkretne 
dzieło malarskie lub literackie, czy też zaobserwowana „w natu¬ 
rze” sytuacja. Według J. I. Kraszewskiego zadaniem romansopisa- 
rza było ,,pole w większej części białe zapełnić, umarłych wskrzesić 
do życia, czynności ich wytłumaczyć, oblicze nam pokazać”'*, 
a podstawą tak pojmowanego procesu twórczego miało być em- 
patyczne docieranie do jądra bliskiej uczuciom „historii żywej”. 
Zasada współodczuwania wyznaczała też obiegowe sądy o sztuce. 
Na przykład recenzent z „Kłosów” pisał o obrazie A. Kotsisa Ostat¬ 
nia chudoba, że każdy kto spojrzy na to dzieło musi się zatrzymać 
i „wpatrywać z rzewnym współczuciem dla nieszczęśliwej, tatrzań¬ 
skiej rodziny”*®, a w opiniach o twórczości M. Konopnickiej pod¬ 
kreślano, że poetka .jak zwykle okazuje głębokie przejęcie się 
losem maluczkich i upośledzonych, to wielkie współczucie dla sła¬ 
bości i niedoli stanowiące cechę wielu szlachetnych organizacji 
poetyckich"*'. 

Współodczuwanie towarzyszyło dwóm zasadniczym celom ów¬ 
czesnej sztuki: etycznemu i idealistyczno-estetycznemu. Wymiar 
etyczny empatii nakazywał współczuć ludzkiej niedoli lub podzi¬ 
wiać szlachetne porywy serca nieobce ukazywanym postaciom. 
Wymiar estetyczny nakazywał zaś kształtowanie własnej wrażli¬ 
wości na tyle, by mogła ona pośredniczyć w kontakcie z praw¬ 
dziwym dziełem sztuki. 

W recenzji z obrazu Modlitwa pustelnika pisano: ,,możnaż ... 
obojętnie patrzeć na tego starca, co z tak żarliwą pobożnością 
schyliwszy głowę osiwiałą przed Najświętszą Panienką, bez słów 
wielbi ją przygrywając na skrzypcach w ubogiej, pustelniczej swej 
kapliczce, przez której zręby rozluźnione patrzą na niego niebo 
i anieli niebiescy”**, podczas gdy według H. Struvego, niechętnego 


K. )axa-KoiQOini€ku Stówko o sztuce i ar- 
t\/9tach. „AlbeDaeum** IW2. z. 4, s. 199/200, 
fi owe stuAe ^łerackie przez J. I. Krofzews- 
kUfiP, Warszawa 1843, 179 

” „Oosy" 1872. nr 340. s. 6. 

« ..lOosy" 1888, nr 1202. Ł 23. 

« „inosy" 1885. nr 1070. s. 425. 
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Jednostronnemu realizmowi” i tym, którzy nie pojmują „głębszej 
psychologii”, aby zrozumieć sztukę „potrzeba duszy głębokiej”, 
współodczuwającej intuicje i fantazje artysty*"'’. 

Odpowiedniość pomiędzy stanem emocjonalnym widza i,,napię¬ 
ciem emocjonalnym” dzieła — stały element europejskiej myśli es¬ 
tetycznej, sprzyjała kreowaniu intuicyjno-wrażeniowego modelu od¬ 
bioru i kreacji artystycznej, w których liczyły się „te przedmioty , . 
które mogą obudzać jakiekolwiek uczucie”*^. Widz za pomocą szere¬ 
gu emocjonalnych zabiegów starał się „przeniknąć” zasłonę dzieła, 
by dotrzeć do świata prawd absolutnych lub też przeżyć jeszcze raz 
skądinąd znane sytuacje i wrażenia. Jak pisJ A. Gorczyński: „obraz 
... ma zapewne cci nie inny, jak tylko przedstawić nam pod oczy 
jedną scenę z rzeczywistego świata, ale i obudzić w nas uczucie o ile 
można podobne i równe temu, jakie obecni tej scenie ... onego czasu 
doświadczyć mogli”**, a ta preromantyczna w swej istocie zasada 
obowiązywała również podczas lektury „mimetycznych” partii teks¬ 
tów literackich, których celem było „przeniesienie” czytelnika bez¬ 
pośrednio do „świata przedstawionego” dzieła, bez wskazywania na 
rolę, jaką w tym procesie odgrywają środki werbalne. 

Wspc^odczuwanie prowadziło do medialnego traktowania uka¬ 
zywanych na obrazie zdarzeń i osób, do prób snucia na kanwie 
oglądanych sytuacji ich „dalszego ciągu”, określania „zakończe¬ 
nia” prezentowanej akcji itd. Widz-czytelnik przenoszony był dzię¬ 
ki dziełom plastycznym niemal w inny wymiar, „zapominał”, że 
jest w galerii, czuł sympatię i wsp^czucie, odczuwał, jak recenzent 
obrazu J. Chełmońskiego, „muzykę wieczoru, szept skrzydeł nieto¬ 
perza,- cichy lot lelków, skrzeczenie żab, skrzypienie derkacza i da¬ 
lekie dudnienie czapli”**. Podobnie odczytywano dzieła literackie; 
jako przykład przytoczę tu fragment recenzji P. Chmielowskiego 
z Quo vadis H. Sienkiewicza, gdzie analizując opis walki Ursusa 
z turem, krytyk zauważał, iż czytając go „niemal widzi się włas¬ 
nymi oczyma te twarze wyprężone oczekiwaniem, te oczy przykute 
do ruchów dwu ciał wszystkie swe siły wytężających*''. 


“ „Uosy" 1885, nr 1035, s. 280 

y Korseaiowski, Kurs poezyi, [w:| N^oż. 
Warsaawa 1873, t. XXI, s. 10 (pierwodruk 

1829). 

A. C. (A^sun Gorczyński), Pejzaż {Vryu:ek 
z my&i o aatuce) (1853), (w; ] Z dziejów polskiej 
krytyid teorii sóuh. t 1, s. 209. 

S. Witkiewicz, Józef Chełmoński {2689}, 
podają za: Z dziejów poUkiej krytyki i teorii 
rz^fub, L n, S- 344/5. 

Podaję za; P. Chmielów $k i, krytycz^ 
rwiitemcŁie, L I, s. 566. 
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Jeżeli prawdą jest, że jak uważali romantycy „taki wieszcz jaki 
słuchacz*’^^ wizerunek wie55zczów i słuchaczy wyłaniający się 
z dziewiętnastowiecznych dzieł i wypowiedzi krytycznych zastana¬ 
wia swym zdroworozsądkowym psychologizmem oraz ,,poetyc¬ 
kim'* dążeniem do przekroczenia bariery tworzywa w imię od¬ 
miennych od jego właściwości materialnych, emocjonalnych, mo¬ 
ralnych lub politycznych celów. Moralizatorstwo bowiem, będące 
drugim obok historyzmu zasadniczym rysem omawianej epoki, 
przenikało wszystkie ówczesne „style odbioru , czyniąc ze sztuki 
instrument oddany w służbę ulepszania każdej jednostki i całej 
ludzkości. 

W. K. Stattler wspominając po latach okres nauki w Rzyrnie 
pisał o swym nauczycielu — J. Craffonarze; „ileż brałem skarbów 
nauki od niego. Dzielił się najdrobniejszą wiedzą i doświadcze¬ 
niem ... Uczył mię przez kształcenie moralne tworzenia obra- 
zów"'*®. Uwaga ta wprowadza nas w sferę wartościowania, w któ¬ 
rej zawsze piękno łączono z dobrem i prawdą, a dążenie do ideału 
w sztuce bliskie było doskonaleniu moralnemu zarówno samego 
artysty, jak i widza lub czytelnika. Popularna w XIX wieku formula 
wygłoszona przez P. Proudhona, że zadaniem sztuki jest „idealis¬ 
tyczne przedstawienie natury i nas samych w celu fizycznego i mo¬ 
ralnego doskonalenia naszego gatunku znakoniicie oddaje cha¬ 
rakter epoki, łącząc idealizm z sądem o konieczności naśladowania 
natury oraz moralnym celem przyświecającym działaniom ar^s- 
tycznym. Po okresie fascynacji formułą Stendhala, że sztuka jest 
zwierciadłem przechadzającym się po gościńcu, i wynikającego 
z niej dążenia do obiektywizmu w przedstawianiu rzeczywistości , 
sięgnięto do innego zdania autora Historii malarstwa włoskiego, 
głoszącego, że „malarstwo to nic innego jak ukształtowana moral¬ 
ność*’^*, niejako wracając do źródeł sztuki akademickiej, dla której 
możność moralizowania była zawsze istotnym elementem kształ¬ 
towania i oddziaływania ikieła sztuk pięknych, 

M. Głowiński dostrzel w moralistyce „zasadniczy element ga- 


^ Por. na (en lemal uwegi M Janion w artykule 
Wteacz i ittufhactc. (w: | (ejac, Gorączka rotna- 
fayano. $. 141 i n. Tam t^wrdoż interesujące 
uwagi na lemal „estetyki cecepgi i iifldsialywa- 
nia", której prugfsm t^rin^wai w bią 2 ce U* 
tcraiurgesćficftł^ oU Proookation H. K. Jatus. 

fudaj^ra: M. Masłowski, Studia ma/orsfcie 

W. X. StaitUra^ a S7. 

Opinię przytaew E. Zola w artykule Frou- 
dhon i Courhot (1865). podaję /a: Emil Zola, 
Siufzna teotico. Od Courheto do impre^onistów. 
Antido^ jrism Wybór i wstęp C. Fi- 

con, p«eUad i poskr<v'ie H. Morawska, Warsza¬ 
wa 19S2, s. 3.^ 

” Na teo^ sałosea estetyki „zwierciadła ' 
wTńesKHiyvhiszeE Slendliula do europejskiej te- 
ara Utetalury por. G. Blin. Stendhal i problemy 
powteśdr Warszawę 1972. 

” Sleodhal. HiMoke de la peinture en Italie, 
1859. rozdz. 156,8.338. podaję sa; Ch. Bnude- 
laire, O ssttuce, s. 7. 
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tunku*’ powieściowego^^ pisząc, że pozornie anonimowy narrator 
w dziewiętnastowiecznej literaturze Jest moralistą z natury. Nie 
chciałbym w tym miejscu wracać do tylekroć rozpatrywanych na 
gruncie badań literackich problemów związanych z tendencyjnoś¬ 
cią w literaturze®^^ dlatego jedynie je tutaj sygnalizuję, jednocześ¬ 
nie rozszerzając pole badań nad moralizatorską tendencyjnością 
również na grunt sztuk plastycznych. 

Moralistyka była nie tylko immanentnym elementem struktur 
genologicznycb tak literackich, jak i wizualnych, lecz także źródłem 
wielu poczynań artystycznych (obejmowała więc sferę tworzenia), 
jak też celem zabiegów posiłkujących się tekstem lub obrazem, 
M, Grabowski utożsamiający jak większość estetyków epoki „pięk¬ 
ność*' z dobrem i prawdą, analizując rzeźbę antyczną wracał do 
cech duszy słowiańskiej pisząc, że „my Słowianie szukający treści 
moralnej, ale zrażeni każdą szpetnością zewnętrzną najmniej za 
nagościami upędzac się powinniśmy*'®®, zalecając artystom lekturę 
^wiąłych niexoiast K. Hoffma nowej i Zyiootów P. Skargi. Podobnie 
w Szkicach towarzyskich życia miasta Warszawy pióra L. Potoc¬ 
kiego czytamy, że: „w powieści cel powinien być moralny, a dąż¬ 
nością poprawa złego**®®. Według A. Tyszyńskiego powieść to „ob¬ 
raz ruchomy z serc i dziejów ludzkich złożony, a według praw 
dostrzeganych w moralnym układzie świata opowiedziany"®^, pod¬ 
czas gdy dla F. M. Sobieszczańskiego znaczenie sztuk pięknych nie 
zasadzało się na uprzyjemnianiu życia, „nasycaniu zmysłów i ima- 
ginacji**, lecz na pożytku oraz realizacji celów moralnych®®. Pnz:y- 
kłady tego typu można by mnożyć właściwie bez końca, bowiem 
moralistyczny duch epoki przenikał większość ówczesnych dzieł 
poczynając od popularnej ryciny czy rymowanej gawędy i kończąc 
na pisanych „ku pokrzepieniu serc*' obszernych cyklach powieś¬ 
ciowych. Cytowane powyżej zdania pochodziły z tekstów powsta¬ 
łych w latach czterdziestych i pięćdziesiątych, jednak lata później¬ 
sze nie przyniosły tutaj zbyt wielkich zmian. Sądząc z wielości 
utworów moralizatorsko-tendencyjnych powstających w okresie 


** Por. M. Głowiński, PowitU i autorytety, 
id66> nr ii. 

** Por. np. ). Birczyński, Nafracja i tenden¬ 
cja. O pv%ffieitiack tendencyjnych Elity OrtĄtfz- 
kowef. Wiodiw 1976. Tam też bihliogrriRa [ę- 

malu. 

** M. Grabowski. iiterackie, kryttj- 

czne, artystyczne, a 313. 

** L. Potocki, Szkic towarzyskiego zycta mias¬ 
to Warszawy, s. VI. 

Rozinory Ł krytyki A. Tyszy^kiego. Pelers- 
bu^ 1854, Ł in. 311. 

** F. M. Sobieszczański. Wiadomości histo¬ 
ryczne o azUJcach pięknych w dawnej Polsce, 
Warszawa 1847. Ł ł, s. L 
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dominacji pozytywizmu, proces ten uległ jeszcze nasileniu zmienia¬ 
jąc jedynie kwalifikację, bowiem moralistyka utrzymana w duchu 
propagowania powrotu do indywidualnie przestrzeganych zasad 
i cnót moralnych została zastąpiona przez działania socjotechnicz¬ 
ne, których cełem było ukształtowanie nowego, odpowiadającego 
wymaganiom dziewiętnastowiecznej cywiłizacji społeczeńst¬ 
wa. W ,.świętym tekśde” polskich pozytywistów — Estetyce H. Tai- 
ne’a znajdujemy wywód głoszący, że zarówno malarstwo, jak i lite¬ 
ratura odtwarzają „związki organiczne i moralne” i skali wartości 
moralnych odpowiada skała wartości literackich, przez co „z dwóch 
dzieł ... jeżeli oba wyprowadzają na scenę z tym samym talentem 
wykonanie, siły materialne tej samej wielkości, to dzieło przed¬ 
stawiające bohatera jest warte więcej niż dzieło przedstawiające 
tchórza”®*®. Nic dziwnego, że po takiej lekcji rozważano .jedność 
strony moralnej z powziętym przedmiotem”*® w obrazie malowa¬ 
nym przez J. Matejkę lub oburzano się na „wstrętne wrażenie, 
jakie robią pijani starcy” ukazani na płótnie J. Styki Spotkanie na 
Via Appia*^. 

P. Chmielowski występując przeciwko krytyce idealistycznej 
posługującej się według niego „przegniłymi formułkami sztuki dla 
sztuki” w artykule pt. Niemoralnośó u) literaturze pisał, że „niemo- 
ralnością w literaturze jest właściwie tylko sprzeczność przekona¬ 
nia wewnętrznego z wypowiedzeniem zewnętrznym, lubowanie 
się w scenach wstrętnych, obrzydliwych, śmietnikowych dla samej 
ich plastyki ... nie fakta dają materiał na potworów moralności ale 
sposób ich przedstawienia ... literatura powinna być obrazem, 
a nie parawanem źycia”*^. Z wypowiedzi tej nie wynika wcale, że 
literatura nie powinna mieścić w sobie pierwiastka umoralniające- 
go, lecz że pierwiastek ten jest jej wewnętrznym, strukturalnym 
składnikiem niezależnym od doboru tematu. Prawie identyczną 
wypowiedź znajdujemy w odległym ideowo od ,,Przeglądu Tygod¬ 
niowego” „Tygodniku Ilustrowanym”, w którym W. Morzkowska 
głosiła, że ,,moralność powieściowa nie leży w faktach samych, ale 


*** H. Taine, Filoze^ia cztufo, s. 333/4. 

^ 3iesiada Litefacka** 1^7, ac 55, s. 36. 

„Kłosy"* 1888, OT 1221, ^ ^34. 

" P. Chmielowski, t^iemoralność w liter atu- 
r%e (1872). podaję za: tegoż. Piętna krytycznoU- 
teraekie, I. 1, s. 68. 


384 




w sposobie ich przedstawiania. A jak mamy prawo potępiać pióro, 
które bez przyczyny nurza się i lubuje w kale, równie słusznie 
możemy rzucić kamieniem na autora, jeżeli przez zle zrozumianą 
skromność odwraca wzrok od prawdy i zamiast realnych obrazów, 
przedstawia świat w fantastycznych barwach ułudy 

Powracano więc do zasady ,,złotego środka'', realnych i ,,nie 
przesadzonych" obrazów, a moralistyka stawała się orężem w wal¬ 
ce tym razem nie z samymi przywarami społeczeństwa, lecz z natu¬ 
ralizmem w sztuce. Nieustannie powracał repertuar obiegowych 
sądów o prawdzie bliskiej dobru i pięknu i znani estetycy głosili, że 
„aby przejść do wieczności niedobrze jest stać na gruncie niemoral¬ 
nym" oraz że „żyć moralnie i rozumnie jest to najwyższy szczebel 
piękna"^^. 

Gautierowskie hasło „sztuki dla sztuki" głoszone przez samego 
T. Gautiera z licznymi zastrzeżeniami^^, nie mogło, jak widzimy, 
do końca lat osiemdziesiątych XIX wieku znaleźć zbyt licznych 
wyznawców’ i dopiero lata dziewięćdziesiąte wraz z ich skrajnym 
indywidualizmem i absolulyzacją zadań sztuki przyniosły w Polsce 
słynną wypowiedz S. Przybyszewskiego, że sztuka jest odtworze¬ 
niem życia duszy we wszystkich jej przejawach, niezależnie od 
tego, czy są dobre lub złe, brzydkie lub piękne".., „działać na 
społeczeństwo pouczająco albo moralnie ... znaczy poniżać ją, spy¬ 
chać z wyżyn absolutu do nędznej przypadkowości życia, a artysta, 
który to robi, niegodny jest miana artysty"^®. 

P. Chmielowski w swojej wypowiedzi na temat niemoralności 
w literaturze nazwał literaturę ,,obrazem życia" pisząc też o „plas¬ 
tyce" przedstawienia. Idea „korespondencji sztuk" przenikając do 
języka różnego typu „poetyk sformułowanych" i do codziennej 
praktyki recenzenckiej dawała w efekcie trwające przez całą oma¬ 
wianą epokę przeświadczenie o obrazowości literatury oraz o ,,po- 
etyczności" malarstwa. Przeświadczenie to kształtujące nie tylko 
język wypowiedzi o sztuce^ lecz również sposoby jej percepcji wy¬ 
maga tu bliższego naświetlenia. 


** lo opinte 2 mku IS73. podają za; E. Ih • 
na to wieź, Ocena w „Tygodniku 

Hugtrcwonym'*. [w:| Problemy lUerotury pol^‘ 
kiej okre$u pozytywizmu, t Ul. fi. 154. 

M. Ouyau, Zag^nienio estetyki wspóiczei' 
pneUityi S. Popowski, Wsuszawa IdOl (pie- 
nwdruk 18S4X ss. i 90. 

** Jak pisze H. Morawska; T. Gauder „roKwija- 
jąo własne rozunuenie konoepcji »sztuJd dU fittu* 
dodiodzi w gruncie rzeczy do pewnego 
komprmnsu. Sztuka wyraża idee. ale celem 
.<7.łiiki jest pi^cDO. Sztuką niszczy nie ukazywa* 
nie idei. ale po^nrządfcowanie formy idei”. Por. 
Ik Morawska, Proflcufici/ pijarze i krytya/ 
o fTtaiontuw, t 11, przypis na stronie 2$9. 

S- Przybyszewski, ConfUeor (1899), poda¬ 
ję za: Programy i dytku^e literackie okreeu Mło- 
dę^PoicH Wrodaw-Warszawa-Kraków-Cdańsk 
1977, rytaty ze strony 236 i 238. 
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S. Żeromski komentując odpowiedź daną mu przez A. Wiślickie¬ 
go po przesłaniu do redalmji „Przeglądu ” opowiadania pt. Z notatek 
obiektywisty, zastanawia! się nad użytym w tej odpowiedzi okreś¬ 
leniem „obrazowanie”, pisząc: „co to jest obrazowanie? Kto pisząc 
myśli o jakimś obrazowaniu? Strasznie starożytne wyrażenie i, wła¬ 
ściwie mówiąc, niezrozumiale dla mnie. Musi to być jakiś termin 
z epoki romantyzmu. Ja tu biorę fakt, człowieka, typ, czepiam się 
jego myśli, śledzę drgania jego mózgu . . śledzę jego uczucia - 
i opisuję. Co tu trzeba obrazować?”^®. Przyszłemu wybitnemu 
pisarzowi ,.obrazowanie” w literaturze kojarzyło się z epoką ro¬ 
mantyzmu, co dla niego w latach, kiedy spisywał swe Dzienniki, 
było synonimem czasów odległych i cokolwiek anachronicznych. 
W wypowiedzi S. Żeromskiego dostrzegamy jednak ślad jednej 
z najtrwalszych koncepcji estetycznych głoszącej, że literatura jest 
sztuką zdolną do wywcJywania w czytelniku obrazów oraz że właś¬ 
nie „obrazy” są jej zasadniczym środkiem wyrazowym. By nie 
sięgać do starożytności, wystarczy wskazać na przykład na mło¬ 
dzieńcze rozprawy krytyczno-literackie A. Mickiewicza, który za 
Delillem i Sulzerem powtarzał wielokrotnie, że podstawą poezji 
jest obraz poetycki, od którego wymaga się tych samych cech co od 
obrazu malarskiego, a więc kolorytu i perspektywy*^ 

Przeglądając przywołane przez P, Żbikowskiego fragmenty są¬ 
dów estetyczno-literackich przedstawicieli klasycyzmu postanista- 
wowskiego stwierdzamy, że „obraz poetycki” był jednym z naj¬ 
częściej przywcrfywanych pojęć, a przeświadczenie o jego nieod- 
zowności w sztuce literackiej nie zostało nigdy przez tych późnych 
klasyków podważone"*®. A. Bartoszewicz analizująca terminy i po¬ 
jęcia literackie funkcjonujące w polskiej krytyce w pierwszej poło¬ 
wie XIX wieku wskazuje, że we wszystkich poetykach klasycys- 
tycznych i tych, które wyrosły z ducha klasycyzmu obraz literacki 
traktowany byl jako instrument procesu mimesis, przez co stawał 
się ekwiwalentem obrazu malarskiego, a sama czynność opisywa¬ 
nia traktowana była jako niemal tożsama z czynnością malowania, 


" S. Żeromski OiienRffa, (Wybór), Wroc- 
|aw*Wars 2 awft‘ILrab^W'Cdańsk 19^, s. 263. 

Tnr, A- Mickiewict. Pisma estetyczno-kry- 
tyczne. s. XXI i 72. 

** By nie by^ tu gnioslownym przytucsę fr&g- 
menl wypowieda E. Słowackiego, w której i^łosil 
on, że ,jue w poesp, lecz i we wszystkich rodza¬ 
jach wymowy niewiązanej najdoskonal’:i pisarze 
5tara)ą się (ak dobitnie i uderzająco wy.sławić 
ohnzy rzeczy, Uk żywe nadać wyraanm farby, 
abv zacbwycKHtf czyt^aik zdawał się widzieć 
pfżeihiu o i lub dyszeć to oo przez zmysł słuchu 
pc^znowaćzwykiiimy". Pudajęza; P, Żbikow¬ 
ski, KLuyeyzm poetanislawowski, s. 140. 
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ponieważ >,opis miał odtwarzać dany przedmiot z maksymalną 
plastyką — miarą doskonałości opisu była potencjalność w zakresie 
ekspresji wizualnej”*®. S^y te stanowią dogodny punkt wyjścia 
dla rozważań nad ,,długim trwaniem” niektórych poglądów es¬ 
tetycznych wywodzących się w swej istocie jeszcze ze starożytności 
i żywych również w wieku XIX. „Obrazy” stanowiące jeden z zasa¬ 
dniczych elementów sztuki literackiej miały istnieć również w sa¬ 
mej naturze i zadaniem artysty było „uchwycenie” ich oraz utrwa¬ 
lenie w dziele sztuki. W ten sposób miał powstać ciąg obrazowych 
wyobrażeń rozpoczynający się w świecie zewnętrznym, zatrzyma¬ 
ny dzięki geniuszowi poety i pisarza w tekście i odczytywany przez 
współodczuwającego, uwrażliwionego na ten typ lektury czytel¬ 
nika. Jak pisze o tym procesie J. H. Hagstrum, ,,obrazowi poeci 
rodzili obrazowych czytelników”*^. Badając poetyki funkcjonujące 
w XIX wieku nietrudno jest zauważyć, że zarysowany powyżej 
zespól przekonań i sądów trwał do końca omawianej epoki. Na 
przykład J. Korzeniowski w Kursie poezji pisał o tej „najwyższej” 
ze sztuk, że ,,wyobrażenia narodowe, obyczajowe i religijne stano¬ 
wią niemal cały świat idealny, z którego poeta obrazy swoje czer¬ 
pie” i poecie „natura co go otacza dostarcza ... materiałów, 
w niej znajduje pierwiastki wszelkich obrazów idealnych, które 
sobie stwarza”**. Podobnie H. Cegielski dowodził, że „sztukmistrz 
stwarza ... obrazy, nie jakimi je natura z przypadkowościami swy¬ 
mi przedstawia, ale raczej według własnych pomysłów i kombina¬ 
cji”*^, podczas gdy dla T. Ziemby jeszcze w 1882 r. było oczywiste, 
że doskonały obraz poetycki powstaje w duszy poety i następnie 
jest uzmysławiany w konkretnym tekście literackim, a najwyższy¬ 
mi zaletami języka poetyckiego są obrazowość, trafność użycia 
wyrażenia oraz umiejętności utrwalenia uczucia rozrzewnienia 
i tęsknoty**. 

Poeta-pisarz będący nic tylko nauczycielem, lecz i ,,malarzem 
świata”, kreując literackie obrazy powinien był rozwijać przed 
oczyma czytelników bliskie malarstwu sekwencje wizualne, któ- 


** A. B»rtos 2 ewfc£. O Równych terminach 
i pc^ędach ic hterachiej tv 1 poh- 

u4crXiX tdeku, Wanzawa*PoznaA 1973. s. 200. 
*• J- H. Hagstrum, The sisterarts, s. 267. Tam 
teź interesigące uwagi na lemal ..obrazo 
w hleratuTze oraz sposobów kreowania obrazu 
poetyckiego w osicmaastowiccznej poezji angie- 
lskie|. 

J- Korzeniowski, Kurs poezyi, s. 17. 

H. Cegielski, \<utka poezji, s. 10. 

T- Ziemba, Esleiylbn poe^i, Kraków 1SS2. 
a. 7. 
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rych wartość artystyczna byia pochodną siły wrażenia wywołanej 
przez nie u odbiorcy. Jak pisał J. Majorkiewicz: „w człowieku jak 
w zwierciadłe przegłąda się świat cały, a on w świecie i stąd szereg 
nieskończony obrazów, jak w dwóch zwierciadłach postawionych 
przeciw sobie**®^. 

Dwie nieskończoności obrazowe — ta zamknięta w świecie 
zewnętrznym i ta w duszy człowieka, to wizja iście barokowa, 
a wpływ „panikonicznoścf' w postrzeganiu świata i w pojmowaniu 
procesu twórczego oraz procesu percepcji widoczny jest zarówno 
w powracających przez caJy wiek XIX sądach o sztuce, jak i w hie- 
rarchizowaniu gatunków literackich czy preferowaniu określonych 
utworów i pisarzy. 

Pisałem wcześniej o „obrazku'' literackim jako o specyficznym 
gatunku zrodzonym na gruncie dążenia do obiektywizmu w sztuce 
słowa. „Obrazki" z założenia miały realizować zasadę szczegóło¬ 
wego i „nie przesadzonego" malowania, u których podstaw leżała 
wiara w mimelyczne możliwości literatury. literatura — obraz 
myśli społeczeństwa - rozświetlająca przeszłość za pomocą wydo¬ 
bytych z historii wizerunków, sztuka nie będąca dagorotypem, lecz 
wyrazem idealizujących naturę „obrazowych" działań, literatura 
“ „flamandzka, mikroskopowa źrenica" - to zawsze sztuka bliska 
procesom wizualizacji. Nic dziwnego, że samą czynność pisania 
zestawiano często z rysowaniem lub malowaniem, a klasycznymi 
przyldadami mogą tu być J. Słowackiego opis klasztoru Mega Spile- 
on / ,,A teraz myślę, jak z liter i cyfer / Ułożyć oczom klasztor 
Megaspilion"®* czy mniej znana wypowiedź H. Cegielskiego, że: 
„jak malarz — przez świeżość, czystość i pełność kolorów ... tak 
Poeta składem, toidem i brzmieniem języka maluje istotę i wszyst¬ 
kie przymioty pomyślanego obrazu"^®. 

Literacka obrazowość mogła być zatem wyróżnikiem gatunku 
literackiego, fragmentu tekstu, synonimem samej czynności pisa¬ 
nia, a przeświadczenie to było w epoce tak powszechne, że przeni¬ 
kało do codziennej praktyki recenzcnckiej. Na przykład E. Orzesz- 


** }. Majorkiewicz, Hatofia i życie, [w;] Al¬ 
bum warszawskie, s. 185. 

** Fodaję za: R. Przybylski, Podróż Julnu-za 
Siawachefffne Wschód. Kraków 1982, s. 1^, 
u. Cegielski, Nauka poezji, s. 27. 
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kowa oceniając powieści J. I. Kraszewskiego pisała, że w obrazku 
Cale życie biedna obok ,,malowania tak jasnego, że aż graniczy 
z jaskrawym, znajduje się jeszcze mglistość i niepewność rysun¬ 
ku'’’’, a P. Chmielowski podkreślał, że sama E. Orzeszkowa lubi 
,,drobiazgowo ... malować krajobrazy ' przez co wprawdzie czasa¬ 
mi gubi tok właściwego opowiadania, lecz co jednocześnie nadaje 
jej utworom „pewną wypukłość plastyczną"’^. 

Zastanawia częste stosowanie terminologii ,, przy malarskiej" 
przez krytyków związanych z obozem pozytywistycznym. Być mo¬ 
że wynikało to z łączenia „obrazowego malowania" z obiektywiz¬ 
mem i przedmiotowością przedstawienia literackiego, przez co ob¬ 
raz po okresie służenia imaginatywnym procesom twórczym został 
wprzęgnięty w służbę sztuki wierzącej w mimesis bliższą Arys¬ 
totelesowi niż poetykom Idasycystycznym. 

T, Żabski wskazuje, że na przykład w języku recenzji i rozpraw 
pisanych przez H. Sienkiewicza „obrazowość" jako jeden z głów¬ 
nych wyznaczników literackości jest do osiągnięcia dzięki wyobra¬ 
źni, lecz jednocześnie jest ona warunkiem obiektywności narracji 
oraz składową tak bliskiego realistom „obrazowania bezpośrednie¬ 
go"’®. „Obrazowość" sytuowano blisko „plastyczności", którą 
P. Chmielowski definiował jako „wprowadzenie na scenę ludzi 
żywych, rzeczywistych . . ze wszystkimi zaletami i słabościami ,.. 
oczywiście ze zmianami, jakich artyzm wymaga"’®, a kryterium to 
pozwalało na dzielenie pisarzy na bardziej i mniej,,plastycznych". 
I tak na przykład takim ,,arcyplastycznym" twórcą był według 
krytyków H. Sienkiewicz (E. Orzeszkowej i M. Konopnickiej od¬ 
mówiona tego miana), podczas gdy na miano pisarza-rysownika 
zasłużył sobie B. Prus. Jak o tym pisał L Matuszewski: „Sien¬ 
kiewicz rzuca na papier garść barwnych plam oraz snop jasnych 
promieni i tworzy coś co żyje, rusza się i działa na zmysły z większą 
niemal siłą niż rzeczywistość ... u Prusa, wskutek przewagi konturu 
nad barwą oraz wskutek skrupulatnego liczenia się z wymaganiami 
perspektywy linijnej, tak zwane obrazy łatwiej się dają ogarnąć 


Podają za: Orz#«Ubc»u;«, Srenibewk?, Prus 
hieratiśne, s. 131. 

P- Chmielowski, Pismo kri/tycznoUteroc- 
kie. X. 1, s. 304. 

Pl»r- T. Żabski, Po^^y estetyczno-iiterac- 
be Henryka Sienkiewicza, ss. 41. 141 i 14$. 

P Chmielowski, op.ctf.. l. l, s. 348. 
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i przejrzeć do głębi, ale za to mniej mają ruchu, gwaru i wypukło¬ 
ści, chociaż nie brak im bynajmniej życia’’^^. 

,,Malujący piórem** poeci i pisarze powinni byli posługiwać się 
bogatą paletą barw i stosować chwyty bliskie sztukom plastycz¬ 
nym. Stąd taki „korespondencyjny*’ fragment, jaki znajdujemy 
w pismach E. Orzeszkowej, w którym autorka Nad Niemnem 
stwierdza, że w obrębie kompozycji powieści do zadań pisarza 
należy „stopniowanie wrażeń, malowanie obrazów, rzeźbienie po- 
staci**^^. Celem powieści staje się bliskie rysunkowi ,,opisanie**, 
a jeden z nielicznych polskich naturalistów — A. Gruszecki układa¬ 
jąc dekalog prawdziwego krytyka, jako jedno z najważniejszych 
kryteriów oceny dzieła literackiego przywołuje pytanie — ,,czy 
użyte obrazy wywołują zamierzone przez autora wrażenie**®^, 

Dla M. Grabowskiego w 1837 r. oczywiste było, że „dowodem 
wrodzonej zdolności poetyckiej jest przymiot obrazowania pomys¬ 
łów pod swoim osobistym piętnem", a jak to już uprzednio przyta¬ 
czałem, „wszelka inna sztuka piękna jest ... nie czym innym, tylko 
obrazowanym pomysłem właściwymi środkami**®^. Przekonanie to 
trwało przez następne dziesięciolecia, w których obraz poetycki, 
plastyczność, malowniczośc służyły różnym ideom oraz prądom 
literackim zachowując swój pozytywny walor estetyczny i dopiero 
reakcja na modernistyczną „panobrazowość" doprowadziła do pod¬ 
ważenia tej koncepcji (w teorii, praktyka artystyczna nie zrezyg¬ 
nowała 2 obrazu literackiego jako środka wyrazu). Formule E. Abra- 
mowskiego, że „artysta powinien pozostawić jak największą swo¬ 
bodę dla samorodnego powstawania obrazów w duszy ludzkiej**®® 
przeciwstawiono opinię^ że „poezja nie potrzebuje żadnych oglą¬ 
dów i nie może potrzebować ... nie może ich potrzebować, ponie¬ 
waż nasza kształtująca wyobraźnia nie mogłaby wytworzyć pełno¬ 
wartościowych obrazów oglądowych**®®, jednak słowa te jako zapi¬ 
sane już w XX wieku możemy uznać za przejaw innej, odległej od 
naszych badań epold. 

Charakterystyczne dla okresu postawangardowego przeświad- 
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** I. MatM92«wsk(. o fu^cjsoići { twórcach. 
Sftniłd i stkkr lUfsrachć, Warszawa 1965, a. J09 
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•• E, Orresakowa, O powicictach T. T. Jtfia 
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parny i lUerackic ckrcsu pozyti/wUmu, 

s. 316 (pierwodruk LS79). 

FW- H. Tchórzowska-KabaU. 
Grmzech, Kraków L982. $. 79. 

** M. Grabowski, Ułerałurn i hyiifka, l. HI, 
5 . 20 i 22. 

E. 4bramowski, Co to Jest .sztuka (1898), 
podaję Programy i dyskusje literackie okresu 
PoUłd^ s. 213. 

** Jest to opinia Th A. Meyera wygłoszona 
w pracy Siiłgesefe der Poesie. Leipzig 1901, s. 50. 
Podaję i(a; H. Markiewica, Obrazowość a ik*>- 
mtsnokć fiTeraiwry. [w: | tegoż. Wijmiary dzielą 
lUertKkiegft, Kiaków-Wrocław 1984, s. 24. 




czenie, że sztuki plastyczne wywodzą się z myślenia postaciowe¬ 
go®'', w wieku XIX nie było taką oczywistością. Presja myśli idealis¬ 
tycznej sprawiała, że w sztukach tych widziano głównie „medium" 
dla różnego typu idei i pojęć, a dopiero w dalszej kolejności po¬ 
staciowy kształt wizualny. Nieustanna transgresja, jakiej poddawa¬ 
no właściwości — by użyć określenia R. Ingardena — ,,malowid¬ 
ła”, sprawiała, że „obrazy”, a szczególnie ich „konkretyzacje”*® 
kierunkowano w stronę myślenia dyskursywnego, a nie całościowe¬ 
go, momentalnego wyglądu. Sytuacji tej nie zmieniły zasadniczo 
powstające od petowy wieku manifesty artystów ani kolejne bata¬ 
lie o nową sztukę. W rozważaniach nad dziewiętnastowiecznymi 
„stylami odbioru” chcłjJbym wskazać jako drugi człon zarysowa¬ 
nego powyżej „stylu korespondencyjnego” te konteksty i sytuacje, 
ki^y w malarstwie dostrzegano tak nieokreślony i trudny do zdefi¬ 
niowania pierwiastek, jakim jest „poetyckość". Znamienne, że właś¬ 
nie „poezja”, „poetyckość” obok „sielankowości” oraz „idylliczne- 
ści” to w XTX wieku terminy najczęściej przenoszone z literatury 
na grunt myśli o sztukach plastycznych, tak jakby pamięć o roman¬ 
tycznej poezji uniwersalnej lub o preromantycznym sentymentaliz¬ 
mie ważyła na świecie ówczesnych pojęć i determinowała moż¬ 
liwość porozumienia z artystyczną publicznością, 

W „Salonie” z 1824 r. A. Thiers, oceniając obraz Gćrarda „Filip 
V”, pisał: „zapewne nie trzeba tu greckich nosów i czół, trzeba 
stworzyć określone podobieństwa, zachować znane postaci, dać im 
to ,,coś poetyckiego”, co czyni idealnym wszystko, nawet samą 
rzeczywistość”®”. Trwające od czasów Dantego poszukiwanie 
w sztuce ,,czegoś poetyckiego” — owego irracjonalnego, nie pod¬ 
legającego wyjaśnieniu w kategoriach proporcji, harmonii itp. skła¬ 
dnika piękna, oddzudywało i na dziewiętnastowieczne wypowiedzi 
o malarstwie, w których mówienie o ,,poezji” w obrazach stało się 
niemal obiegową metaforą. Badając na przykład język krytyki fran¬ 
cuskiej tego okresu zauważamy, w jak wielu sytuacjach mówi się 
tam o ,,poezji”, „poetyckości” w malarstwie i jak wielu malarzy 


Jak pisał H. von Eioani: MMyilenle, skiero* 
^vana nia na pojmie nt9c/y. Ucz na kntnlt iKtnt, 
ktiSry ogarnia jakę* calow w bezpośrednim pory¬ 
wie 4ycia. moźeruy, w prseciwieństwie do w!ai* 
<.iwego nam myilenia poj^owcgo» określić jako 
myUcnk poslaciotve albo obrazowe. Jego pokre* 
wieńsiwo ze szeubijest wyraźne. Nie i myślenia 
pc^^owefo. leczą takiego wlaśnJe myślenia po* 
siadowego xtyw*<Klxą$«ę srtuki plaatycme'’. Por. 
Herberl voo Einem. Źćgodnienla tmerpretccji 
w histerii sztuki, (w:) Pcjicia, probltmy, m«o* 
dtf współczesnej neuki o cAuce. £d ]. Białosto* 
eb. itfzekUd A. PaliAska, Warszawa 1976. $. 
251. 

** fCT. R. Ingarden, o biK^owtc ohrtszu, |w;] 
l^oź, SrudiA z estetyid. Warszawa 1966, l. II. 
** Podaję aa: pisarze i kriftycy o ma* 

loTstwie, t n. a. 42. Jak pisze H. Morawska: 
„Coś poetydoego — w oryginale r;e je ne sais 
quci de poótusue - element irracjonalny, tkwią¬ 
cy w pięknie, kliWego itie można wy tłumaczyć 
i sprowadaać do Iff^nkrctnych elementów jak pro* 
pcYcJe itp. Formula używana przez pisarzy włos- 
lócb poczynając od Dantego (non so che) stała 
się często używanym zwrotem w krytyce XVII w. 

Ulż oęsiD i chętnie używana przez kryty¬ 
ki XIX w. Pierwszym który go używał jest 
V. Coasiny“. op.dt., s. 42. 
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zyskuje mianu malarza-poety. Sądząc z kontekstów tych wypowie¬ 
dzi jest to zawsze powód do chwały i jedna z najwyższych pochwal 
na jaką artysta może za^uźyć. Malarzami-poetami są Delacroix, 
Ingres, Corot, pisze się o poezji w pejzażu, poezja staje się drogą do 
osiągnięcia indywidualnego stylu, sprzyja odtwarzaniu szczegółu, 
służy gloryfikacji formy. Dziewiętnastowieczny ,,panpoetyzm’* 
skłania nawet takich miłośników sztuki realistycznej, jak J. A. Cas- 
tagnary do peanów na cześć poezji mieszczącej się w prawdziwym 
życiu, z którego „trzeba ją tylko wydobyći staje się orężem 
w walce z elektyzmem i historyzmem ówczesnego malarstwa. „Po¬ 
etycki” to nie tylko „liryczny” i ,,nastrojowy”, lecz również praw¬ 
dziwie artystyczny, mieszczący się w kategoriach tak poszukiwane¬ 
go „wysokiego stylu”, bez względu na to czy odnajdywano ten styl 
w wielkich kompozycjach E. Delacroix. czy też w skromnym pej¬ 
zażu malowanym przez C- Corota. W określeniu „coś poetyckiego” 
dostrzegano sposób na przekroczenie barier stawianych przez ma¬ 
terię i jednocześnie tak pożądaną więź z ideałem, który wyznaczo¬ 
ny przez metafizyczną poezję uniwersalną wykraczał poza granice 
samej literatury, stając się synonimem sztuki czerpiącej z niezgłę¬ 
bionych źródeł Absolutu lub absolutyzowanej natury. „Poezja” 
w malarstwie pojawiała się również często w języku polskiej kryty¬ 
ki artystycznej zarówno w wypowiedziach krytyków-dyletantów, 
jak i tych, których uznano mistrzami tej trudnej sztuki. 

J. A. Czajkowski w rozprawie O poezji w sztukach pięknych 
podkreślał, że „poezja jest w całym zewnętrznym świecie, bo jest 
w naturze, serce człowieka przyjmuje ją, przerabia i w sztukach 
tzw. pięknych lub naukach zmysłowo wystawia’"^^. Poezja była tu 
niemal tożsama z ideą Boga oraz stanowiła czynnik łączący wszyst¬ 
kie sztuki dzięki związkom z ,,harmonijną pieśnią” wszechświata. 
Drogą osiągnięcia poezji w sztukach plastycznych było naśladowa¬ 
nie natury, która poddana idealizacji powinna była okazać swe 
wewnętrzne, a nie tylko zewnętrzne i przypadkowe oblicze^^. Podob¬ 
ną rolę w kształtowaniu sztuki wyznaczali poezji autorzy popularnych 


J, A, Sć/or rc»ku, podaje 
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„poetyk’’ (np. J. Korzeniowski, H. Cegielski), analogicziiie pojmowali 
teź jej funkcje liczni krytycy, dla których odnalezienie w dziele ,,pier- 
wiastica poetyckiego^’ równoznaczne było z jego najwyższą pochwalą. 
Poetyckośc stanowiła nieodłączną cechę natury i zbliżała malarstwo 
do najwyżej cenionej sztuki, jaką była poezja kształtowana za po¬ 
mocą słów, mo^a łączyć się z rodzimością krajobrazu i być wyróż¬ 
nikiem nastroju, który byli zdolni uchwycić jedynie nieliczni arty¬ 
ści. Poezję przeciwstawiano „prozie życia” i dostrzegano w niej 
jedyną drogę, po której krocząc można się było zbliżyć do estetycz¬ 
nego i etycznego Ideału. Jak pisał H. Struve: „tylko te prawdy mają 
charakter estetyczny, nadają się na temata do sztuk pięknych, 
które podnoszą serce i umysł ponad poziomem codziennej prozy, 
które oswobodzają ducha od krępujących więzów ciasnej rzeczywi¬ 
stości i pozwalają mu się wznieść na skrzydłach ideału w wyższą 
sferę harmonii, doskonałości”’^. 

Przyjrzyjmy się teraz, którzy polscy malarze zasłużyli w epoce 
na to, by nazwać ich „poetami’', a ich twórczość „poezją” malarst¬ 
wa. Sądząc z zachowanych wypowiedzi większość znaczących 
w Polsce w XIX wieku artystów zyskało to miano. O L Gierdzieje- 
wskim pisano, ze jest „znakomitym, natchnionym poetą”, o J. Kos¬ 
saku, że w jego utworach zawarta jest „rzetelna poezja”, często 
dostrzegano istnienie żywiołu poetyckiego w twórczości A. Kotsisa 
i J. Szermentowskiego, K. Alchimowicza, J. Brandta, J. Chełmońs¬ 
kiego, W. Pruszkowskiego, P. Stachiewicza, J. Styki i innych’^. 
O twórczości K. Alchimowicza pisano np., że ,,duch jego wykształ¬ 
cony przez naszych poetów szybuje z nimi w górne ideału prze¬ 
strzenie i przynosi stamtąd kształty czyste, brudem rzeczywistości 
nieskalane” oraz że postacie na jego obrazach „są oblane światłem 
najpiękniejszej poezji”’*. 

Zwolennicy nowej sztuki malarskiej, tacy jak S. Witkiewicz czy 
A- Sygietyński, również pisali o poezji w malarstwie. Dla S. Wit¬ 
kiewicza najbardziej „poetyckim” twórcą w dziedzinie sztuki ob¬ 
razu był w XIX wieku A. Bdcklin, którego ,,każdy obraz ... poema- 


II. $ttuve> Wirstou.tt Towarzystwa Zachęty 
Szitdi Pięknych. Obrazy A- OioryTn^kiego „Gra 
iif mora** i rTiymska", [w:] Z dziejów 
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a ,,poezja’* w malarstwie uznawana była przez niego jako 
pierwiastek bliski prawdzie i uczuciu. W omawianej epoce często 
też zestawiano twórczość malarzy z określonym rodzajem literac¬ 
kim — epiką, liryką lub dramatem; najczęściej malarzem ,lirycz¬ 
nymbyl A. Grottger, podczas gdy na miano ,,epika” zasługiwał 
J. Matejko. Niekiedy określenie poezja” było traktowane przez 
krytyków jako człon epitetu mającego oddać ogólny wyraz danego 
malarstwa dzika poeqa” sztuki J. Brandta, „bolesna poezja” 
twórczości A. Bócidina) lub łączono poetyckość z ,,żywością wyob¬ 
rażeń” oraz „idealizacją formy”. 

Tak poszukiwane w dziewiętnastowiecznej sztuce „duch, myśl 
i uczucie”’’ korespondowały z „pierwiastkiem poetyckim” w ma¬ 
larstwie objawiającym się w pejzażu (dla M. Grabowskiego pejzaż 
był „poezją miejscowości”), w konkretnej twórczości (W. Gerson 
- „talent to poetyczny”) oraz celach, jakie stawiano przed tą 
sztuką. Od „korespondencyjnego stylu odbioru” niedaleko już do 
tej formy recepcji sztuki, którą możemy nazwać recepcją popular¬ 
ną i która stanowi konglomerat różnorodnych sądów i przeświad¬ 
czeń zestawianych ze sobą często w sposób chaotyczny i przypad¬ 
kowy. Jako wyróżniki tego typu odbioru sztuki możemy wskazać; 
odwoływanie się do wyobrażeń widza lub czytelnika, dążenie do 
wzruszenia lub zaniepokojenia odbiorcy treścią ukazywanych i opi¬ 
sywanych wydarzeń, przypominanie o funkcjach kompensacyjnych 
sztuki czy też utożsamianie się z „przeciętnym” odbiorcą poprzez 
wskazywanie, iż krytyk posiada identyczny z nim ,,horyzont oczeki¬ 
wań” i tożsamą slalę wartości’*. Styl ten przeważnie preferował 
„zdroworoz.sądkowy” sposób prezentacji zdarzeń, co w praktyce 
oznaczało dążenie, by ukazywany w dziele fragment rzeczywistości 
byl analogiczny do tego, jaki postrzegamy w tzw. ,,normalnej” 
percepcji, oraz „zdroworozsądkową” psychologię działania bohate¬ 
rów opartą na zasadzie prawdopodobieństwa ich czynów i wierze 
w niezmienność zwiądców przyczynowo-skutkowych. Popularna 
forma recepcji sztuki czy tez „popularny styl odbioru”, wymagają 
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oddzielnych badań, a w mojej pracy mogę jedynie wskazać na 
niektóre aspekty tego zagadnienia. 

Pogoń za historyczną lub rodzajową anegdotą, teatralność, uka¬ 
zywanie scen ocierających się o sadyzm i kryptopornografię były 
niejednokrotnie uznawane za cechy sztuki XIX wieku. W Polsce 
wprawdzie nie dochodziło do ekstremalnych w tym sensie roz¬ 
wiązań, jednak c-zęsto malowano i podziwiano dzieła wzruszające 
i ..wyraziste” psychologicznie. Wierzono bowiem, tak jak W. Ger¬ 
son, że miarą wartości sztuki Jest wrażenie, jakie ona wywołuje i że 
zadaniem artysty jest wywołać w widzu taki nastrój duchowy, .Jaki 
by odpowiadał i zlewał się niejako z nastrojem panującym na 
otarazie’”^*. Sztuka miała przede wszystkim podnosić narodowe 
uczucia, lecz niekiedy miała też prawo przynieść nieco ulgi i pocie¬ 
szenia zniewolonym potomkom Assarmotha. Przykładowo w „Kło¬ 
sach" z 1889 r. czytamy: „ten lazur morskiej zatoki ... te pełne 
harmonii kontury greckiej świątyni ... ta piękna hetera ukazująca 
tłumowi całe bogactwo wdzięków z klasycznym bezwstydem, caJa 
malowniczość strojów, barw. gry słonecznych promieni ... wszyst¬ 
ko to razem składa się na jakąś wizję rozkoszną, która napełnia 
widzów uczuciem błogości, o które tak trudno w naszych naprawdę 
niewesołych czasach W obrazach poszukiwano „sympatycznej 
treści”, częsta też była formula „kto nie zna, kto nie pamięta" 
wskazująca na absolutną zgodność przeprowadzanych przez kryty¬ 
ków ocen z powszechnymi odczuciami widzów. Artystami, których 
wszyscy w XIX wieku w Polsce ,.znali i pamiętali” byli oprócz 
A. Mickiewicza. W. Poła, A. Malczewskiego, J. B. Zaleskiego - 
J. Kossak, J. Brandt, H. Siemiradzki i z wcześniej działających 
twórców M. Stachowicz i J. F. Piwarski. Lektura obrazów wyma¬ 
gała absolutnej pewności co do przekazywanych sensów zdarzeń 
i postaci, a wszelkie wahania w tej mierze świadczyły przeciwko 
dziełu i krytyk starał się, używając całej swej erudycji, je rozwiać. 
W korespondencji H. Rodakowskiego znajdujemy ciekawy przy¬ 
kład dążenia do całkowitej jasności znaczeń w trakcie odbioru 


^ Por. W. Gerson. Znawstico prayMziwe 
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dzieła malarskiego, kiedy to M. Akielewicz pytał się malarza po 
obejrzeniu Wojny kokoszej: ,,Kto to jest ten pokorny biskup, na 
którego z pogardą pożąda królowa Bona? Czy to nie Zebrzydow¬ 
ski? Kto to jest ten butny szlachcic ze szpakowatą brodą i najeżo¬ 
nym wąsem. .. Kto to ten rycerz, który wpatruje się w biskupa, 
jakby mu wyrzuci, że pozwala sobie tak lekceważąco poglądać na 
monarchę, którego poważa cala Europa?’Popularny styl od¬ 
bioru wymaga! odpowiedzi na wszystkie te pytania, ponieważ 
uważano, że język malarstwa jest językiem bardziej zrozumiałym 
niż język literatury i jako taki powinien przemawiać do widza 
w sposób możliwie jednoznaczny i określony. 

Już w połowie wieku A. Oleszczyński pisał, że ,,sztuki piękne 
posiadając język zarówno zrozumiały każdego kraju i mowy miesz¬ 
kańcom, one to sposobem słodkim i uroczystym niekiedy łatwiej 
przemawiają do serc ludzkich aniżeli grube księgi'*®*. Sztuka pro¬ 
wadząca w,,świat rozleglejszy", do krainy, w której,,ustają wszel¬ 
kie przypadkowości, mierności naszego zwykłego życia", gdzie „za¬ 
pał tworzy cudy, a natchnienie lamie czego rozum nie złamie'*®®, 
jednocześnie musiała być sztuką bliską w swej strukturze beletrys¬ 
tycznej prozie, bowiem bez wyraziście zarysowanych konfliktów mo¬ 
ralnych oraz wprowadzenia pierwiastka „romansowego" nie mogła 
ona liczyć na powszechny odbiór (wyjątkiem są tu niektóre obrazy 
o tematyce historycznej, jednak i w nich konieczne było wyraźne 
prezentowanie i przeciwstawianie sobie racji moralnych oraz dąże¬ 
nie do finalnego rozwiązania). Chętnie też rozpoznawano po raz 
kolejny postacie z ulubionych tekstów literackich (,,któż nie zna 
Gerwazego"®^ itp.) i powszechne było „czytanie” obrazów na wzór 
lektury utworu sztuki słowa. Jednak najczęściej podkreślano, że 
sztuka polska, oprócz d^en do ideału estetycznego, powinna dążyć 
do ideału narodowego. Wprawdzie wskazywano również na konie¬ 
czność realizacji poprzez dzielą wartości czysto literackich lub ma¬ 
larskich, jednak przewaga sfery ,,ideologicznej” nad wyrazową 
była tak duża, że niejednokrotnie wybaczano artystom nieporadno- 
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ści warsztatowe, jeżeli tylko realizowali dzieła o tematyce patrioty¬ 
cznej i rodzimej. 

H. Rodakowski nakazywał wręcz kochać polskich malarzy za to, 
że pokazują światu „co za jędrna siła płynie w żyłach narodu, 
o którym dyplomacja zamilcza”*®, a recenzent z „Kłosów” pisał 
o płótnach F. Kostrzewskiego, iż ,.każdy z upodobaniem staje 
przed nimi, a nie zważając nieraz na brak wykończenia i rysunku, 
zachwyca się prawdą natury, postaci wprowadzonych na scenę”*®. 
Religia patriotyzmu nie pozwalała na zbyt długie roztrząsanie wa¬ 
lorów dzieła, jeżeli temat nie był „krajowy”, a twórczość artystów 
malujących sceny z życia obcych nacji natychmiast spotykała się 
z pytaniem czemu nie malują scen rodzimych i „swojskich”. Pyta¬ 
nia te, które przez całe życie niepokoiły H. Siemiradzkiego, stawia¬ 
no i innym twórcom, a z^eślony przez nie „horyzont oczekiwań” 
wyłączał z popularnego obiegu takich malarzy, jak A. Gierymski. 
Podobnie dzi^o się na gruncie literatury, gdzie największą estymą 
cieszyły się, oprócz popularnych romansów, wierszowane gawędy 
oraz liczne „szkice i obrazki”, które później ustąpiły miejsca dzie¬ 
łom K. Szajnochy i H. Sienkiewicza, bowiem jak pisał B. Chlebow¬ 
ski: „nie forma artystyczna . . nie naukowa wartość utworu, lecz 
doniosłość odbitych w nim pojęć i uczuć, siła, wierność i piękno 
w ich odtwarzaniu, wpływ, jaki wywarł na ogólny zakres życia 
... stanowić winny o znaczeniu danego dzieła dla literatury”*^. 

Wypowiedź B. Chlebowskiego stanowi dogodne wprowadzenie 
do analizy najistotniejszego z dziewiętnastowiecznych, polskich 
„stylów odbioru” - stylu preferującego „swojskość” i rodzimość”. 
Dla stylu tego trudno jest znaleźć jednoznaczną nazwę, ponieważ 
był on przede wszystkim najistotniejszym elementem „stylu popu¬ 
larnego”, często wyrażano go poprzez rozbudowane, „przyliterac- 
kie” wypowiedzi, nie bez wskazań na kompensacyjną funkcję peł¬ 
nioną przez sztukę. Nie chciałbym w tym momencie wracać do 
wielokrotnie omawianych programów sztuki narodowej oraz do 
realizacji tych programów w okresie późniejszym. „Swojskość”, 
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„rodzimość” i „narodowość” traktuję tu jako wyraz ówczesnej 
„poetyki odbioru”, ajiie cechę strukturalną samego dzieła lub 
przedmiot intencjonalnych zabiegów jego twórcy. Zacznę od opinii 
być może peryferyjnych, jeżeli chodzi o ich znaczenie dla sztuki 
polskiej omawianej epoki, lecz bardzo znamiennych dla ówczesnej 
„religii polonizmu”®*, ponieważ odnoszących się do umiłowania 
rodzinnej ziemi i jej krajobrazów. 

Powszechnie znany jest kult ziemi ojczystej szerzony przez pierw¬ 
szych szermierzy walki o sztukę narodową. W. Pol, S. Goszczyński, 
M. Grabowski, J. I. Kraszewski i wielu innych Rosiło, że bez poznania 
własnego kraju niemożliwe jest stworzenie „szkdy narodowej” 
w sztuce. Echo tych sądów znajdujemy w wypowiedziach malarzy, 
którzy aż do lat siedemdziesiątych wręcz nie dostrzegali uroków 
ziemi innej niż rodzinna, a wtedy gdy malowali włoskie lub fran¬ 
cuskie pejzaże odczuwali wyrzuty sumienia, że ulegają tak kosmo¬ 
politycznym zachciankom. Interesujące przykłady tego typu po¬ 
stawy znajdujemy w korespondencji J, Szermentowsldego, A, Chmie¬ 
lowskiego. J. Chełmońskiego, S. Witkiewicza, S. Masłowskiego i in¬ 
nych. Artyści ci przedkładali uroki Karpat ponad piękno okolic 
Paryża lub Pirenejów, a w kraju byli doceniani gównie za to, że 
„zawsze malowali krajobrazy swojskie”** i nawet po śmierci żyli 
we wspomnieniach jako „talenty na wskroś nasze ... zmarłe ... 
z przytomną tęsknotą do ojczystej ziemi”®*. 

Nawoływania krytyków, by nie szukać interesujących tematów 
do obrazów daleko, lecz by dostrzegać je w poetyckich widokach 
Wołynia, Litwy lub Tatr owocowały licznymi płótnami rodzajowy¬ 
mi, a „polska choroba” patriotyzmu sprawiała, że chwalono nie 
tylko swojskość ukazywanych scen, lecz również podkreślano ro¬ 
dzimość samych artystów czy nawet środków technicznych, jakimi 
się w swej pracy posługiwali. Jak pisał J. F. Piwarski o wykonanych 
przez siebie albumach graficznych: zrobione zostały one według 
„źródeł wyłącznie swojskich i na papierze z fabryk swojskich ... 
nikt obcy się ręką swą dzieła tego nie dotknął”®^ 


*• Jest to okreUenie proponowane prztsz T. Par- 
iDcinegD, por. M. Janion, Arlt/^a rotnarUfjozny 
iifobec rutfodoweęf} s. 24. 

•• Jest to opnia o roalarstwio }. Szennetowskie- 
gfy w „Tygodniku fluslrowanym’' 1876, nr 39, 
s. S03. 

„Biesiada literacka" 1677, nr 61. s, L36. 

** Podaję ZB materiaUmi zgromadzonymi 
w dztele „Równika artystów polskich" w Insty¬ 
tucie Sztuki PAN. 
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Sądząc z licznych wypowiedzi sytuowano wówczas artystów na 
skali zbliżania się lub odchodzenia od sztuki uznawanej za narodo¬ 
wą. Na przykład F. KcKtrzewsld wspominając twórczość J. Szer- 
mentowskiego pisał, iż „szkoda, że zatracił (on) oryginalność 
w swoich pracach, ale te które w kraju zostały przemawiają poezją, 
swojskością i pięknem kolorytu”®^, a samego Kostrzewskiego częs¬ 
to obdarzano mianem „artysty rodzimego , któremu nikt nie do¬ 
równa „w poczuciu swojskiej typowości, gdy kreśli naszego chłopa, 
szlachcica, ekonoma, żyda”®’. Zadaniem twórców narodowych by¬ 
ło obrazowanie ducha polskiego, a ci, którzy wyrzekli się rodzimych 
tematów, skazani byli na zapomnienie®*. 

Podobna postawa wobec sztuki i tych, którzy ją tworzyli obo¬ 
wiązywała na gruncie literatury, gdzie często wyjazd za granicę 
traktowano jako źródło wszelkiego zła, ponieważ „palmy po polsku 
nie rozumieją”** i dopiero powrót na ziemię ojczystą pozwalał 
artyście odrodzić się, jak mitycznemu Anteuszowi, po to, by po 
wszystkich doświadczeniach włączyć się w nurt powszechnie apro¬ 
bowany i doceniany. Nie były to jednak tylko podyktowane kon¬ 
wencją literacką gesty. Z podobnymi opiniami spotykamy się w po¬ 
wstającej w epoce korespondencji oraz w licznych pamiętnikach, 
które dowodzą, że znajdującym się na emigracji Polakom towarzy¬ 
szyła nieustannie świadomość zniewolenia ich Ojczyzny nie po¬ 
zwalająca im na podziwianie piękna Italii lub zachwyty nad ,.czys¬ 
tą pięknością” sztuki antycznej®*. Jeszcze w 1882 r. B. Prus pouczał 
rodzimych artystów, że „trzeba włoskie niebo i ruiny zostawić 
\\^ochom, angielskie polowania Anglikom, a samemu wziąć się do 
obserwacji naszego nieba, naszych, piasków, sosen, wierzb, podwó¬ 
rek i chałup, za którymi tak tęsknimy na obczyźnie. Wtedy tylko 
kraj dojdzie do posiadania polskiej sztuki i polskiego stylu w wyro- 
bach”®^ 

Romantyczne dążenie do stworzenia sztuki narodowej, będącej 
obrazem ziemi rodzinnej i zamieszkującego ją ludu, w zmienionych 
warunkach stało się podstawą weryzmu w sztuce i programu tak 


^ ¥. Kostrzewski, s. 27/8. 

..KJotęy*' im M 1247, s. 315. 

^ Wyjąl«k$tanim'il lu H. Siemir&dzld, o którym 
parnią i>o. ktikago aieu$t&nnic zaeh^ano, 
hy malow&fUa obrazów o rodzimej te* 

matyce. Na ze maUrz być może podejmie 

pracy nad obrazem ukaztijiy^ym sceny z żyda 
ostatniej z recenrent z mK1o»6w” 

pisał, źe za to ..niesiemy mu sława serdecznej 
podżż^ki .. że nie pierwszy juz mz daje świudec* 
two mlłoici do lodzinnego gniazda". „Kłosy" 

im. w 9U8, s- 331. 

** M. Bałucki, H^nUesow^ dro^. [w; ] tegoż. 
}ivwciei obrutki. Warszawa 18R4, t. II. s. 285, 
** Na prz)4Jad ]. I Kraszewski j'uż wyjeżdżając 
z kraju do Wlocłi czuł sią tak, jakby popełniał 
jabei przestQ»żwo. a zwiedzając okolice mias¬ 
teczka Reggio uświadomił sobie, że „wszak/e lo 
nasz litew^ jakbyż go widział borek sosnoss y na 
piaskul ^rtańaA wiatr (sosny) szumią jak nasze 
i kraj się serdecznie przypomniał”. ?<x. j. I. Kra¬ 
szewski, Kartki K podróży, 1.1, s. 251. 

Jest lo <^uiia z 1852 r.. podaję za: S. Mol¬ 
ko wski. Po^ąd^ estetyczne i dzialoJnoi-ć kryty 
cutobt^raeka BtieMowa Prwtti, s, 46. 
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upragnionego przez pokolenia artystów, filozofów i krytyków „sty¬ 
lu narodowego”. Sądz^ z recepty dawanej przez B. Prusa „swojs- 
kość” i „rodzimość” to nadal - tak jakby przez kilkadziesiąt lat, 
jalde uf^ęło od wypowiedzi W. Pola, J. I. Kraszewskiego i S. Gosz¬ 
czyńskiego nic się nie zmieniło — przysłowiowe sosny i laski, chału¬ 
py i wierzby, wraz z właściwym tylko tym regionom światłem 
i kolorytem wód i nieba. Stereotyp polskości wypracowany w la¬ 
tach czterdziestymi i pięćdziesiątych funkcjonowm więc i w latach 
osiemdziesiątych, a M. Konopnicka zwracając się w 1887 r. do 
imaginatywnego malarza pisała: ..Taką mi wioskę wymaluj w doli¬ 
nie / Od zbóż wesołą, a od jodeł smutną / Niechaj się cała chowa 
w jarzębinie / Niech na jej łąkach siwe leży płótno”®®, kreśląc raz 
jeszcze wizerunek rustykalnej Polski zamieszkałej przez szczęśli¬ 
wych Słowian kultywujących „kwiat poezji na swojskim zago¬ 
nie”®®. 

Dominujący w kraju „duch miłości do tego co swojskie”^®® 
powodował, że artyści z dumą przyznawali, iż są twórcami rdzen¬ 
nie rodzimymi, F. Kostrzewski w Pamiętniku pisał, że „będąc 
ciągle w kraju, kraj tylko rozumiem, krajowe postacie i krajowe 
okolice tylko maluję i zdaje mi się w rysunkach najczytelniejszym 
dla swoich zostałem”*®*, a podobne uwagi znajdujemy w zamiesz¬ 
czonym w „Tygodniku Ilustrowanym” życiorysie J. F. Piwarskiego, 
gdzie czytamy, że był on „artystą czysto polsldm ... za granicą mało 
przebywał, nie kształcił się jak inni, we Włoszech, lecz na żywio¬ 
łach wyłącznie krajowych i wszystko ... winien był sam sobie”*®*. 
Ksenofobię łączono zatem z romantycznym kultem geniusza, który 
nie bacząc na wzory i nauczycieli czerpie bezpośrednio z podniet, 
jakie daje natura. Po okresie „medialnego” traktowania dzieł ta¬ 
kich malarzy jak M. Stochowicz, J. F. Piwarski, F. Kostrzewski 
żądni zaistnienia sztuki narodowej krytycy doszli do wniosku, że 
wraz ze wzrostem zalet czysto artystycznych i technicznych malars¬ 
two polskie „równocześnie potęgowało w tym samym stopniu swą 
narodowo-idealną treść”*®*, a podobne poglądy na gruncie badań 


** M.Konopnicka, 
szawn 1897, s. 1S7. 

Jak pisał J. Zichariasiewicz: kwiat prawdzi¬ 
wi^ poez^* rośnie „n» swojskim w zaci- 

szy chał wieśniaczych*’ i slamtąd też powinni 
czoipać natdirueoie piewcy narodowi. Por. J. 
Zachariasiewicz, Se^stian Kionowics. Oh’ 
raz z ciermstego żyda wieszcza, Chełmno 1862, 
a 32. 

Tak <ikro^ sztuki malarskiej w Polsce 
K. CSdędowsłd. por. K. Chlędowski, Sztuka 
wspóiczeMa ij^ herwki, s. 118 . 

F. Kostrzewski. Famiątnik, s. 98. 

,>Tygodmk Ilustrowany*' 1860, nr 13, s. 98. 

Fos. Katalog Ilustrowany Wystawy Sztuki 

Pchh^, aTX. 
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literackich prowadźmy do wniosku, że np. M. Bałucki nie naśladu¬ 
jąc nikogo i będąc talentem rodzimym już przez to samo musiał być 
pisarzem oryginalnym^®^. 

W 1893 r. W. Marrene-Morzkowska wspominając T. Lenar¬ 
towicza pisała, że „są epoki w życiu narodów, w których mniej 
znaczy siła talentu niż siła charakteru, mniej głębia myśli niż siła 
uczucia, bo przypadło ludziom w udziale walczyć nie już w imieniu 
umysłowych prądów i przekonań, ale wprost w imieniu tych ele¬ 
mentarnych praw, które być powinny zasadniczym wyrazem cywi¬ 
lizacji, a które jednak pogwałcone są w końcu dziewiętnastego 
stulecia jak za barbarzyńskich czasów*' i dalej: ,,wśród narodu 
znajdującego się w tak strasznym pcJożeniu zupełnie inne niż w nor¬ 
malnych krajach muszą być wymagania literackie. Mało interesuje 
nas forma, gładkość wiersza, bogactwo opisów, głębokość myśli, 
czyli to wszystko, co stanowi wartość poezji u szczęśliwych naro¬ 
dów. Nam chodzi głównie o to, z jaką siłą poeta zaznaczyć zdc^^ 
nasze krzywdy, cierpienia, uczucia"^®*. Ten zbyt długi może cytat 
jest nam jednak niezbędny jako dowód na to, że w zniewolonej 
Polsce panowały inne artystyczne prawa niż w pozostałych krajach 
Europy oraz że powstały w myśl takich wskazań areopag twórców 
narodowych musiał być siłą rzeczy daleki od późniejszych „formal¬ 
nych** ocen. Siła uczuć patriotycznych, umiejętność oddziaływania 
na sumienia czytelników, swojskość tematyki i przystępność alegorii 
decydowały o odbiorze sztuki w kraju w XIX wieku. Stąd tak oszała¬ 
miające kariery takich pisarzy i poetów jak J. B. Zaleski, T. Lenar¬ 
towicz, A. Pług, J. 1. Kraszewski i później H. Sienkiewicz, a o praw¬ 
dzie zawartej w przytoczonym fragmencie wiedział doskonale, choć 
nie chciał się jej poddać, odrzucony przez epokę C. K. Norwid, gdy 
pisał, że nie wolno „czytać utworów narodu nieszczęśliwego tymi 
oczyma, którymi się utwory poetów tryumfujących czytają*'^®®. 

C. K. Norwida odrzucono dlatego, że idea podnoszenia ludo¬ 
wych natchnień do „potęgi przenikającej i ogarniającej ludzkość 
całą, podnoszenia ludowego do ludzkości nie przez ... koncesje 


..Tygodnik Uustrownny" 2884, nr 95, s. 258. 
*** za: Ckwy o Lenartowiczu, s. 274/5. 

Fttda^za: M.}^nion.Czaifofmy c/twan^. 
Warszawa 1984, s. 302. 
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formalne, ale przez wewnętrzny rozwój dojrzałości”^®’ była zbyt 
skomplikowana i możliwa do realizacji jedynie poprzez dzieła wy¬ 
bitne, podczas gdy codzienność domagała się chwytliwych, wzru¬ 
szających, rodzimych tematów i przystępnego ich opracowania. 
Sztuka, która miała trafić do ogółu, musiała być swojska i to swojs¬ 
ka właśnie „zewnętrznie”, a nie dzięki wynikaniu z ducha metafi¬ 
zycznej ludowości przekształcanej w zdobycze ogólnoludzkie. Jak 
pisał T. Lenartowicz: „mnie to cieszy co swojskie, co nasze”’®® i ta 
deklaracja poety, który przez całe życie występował w obronie 
rodzimości, religijności i prostych, sielskich uczuć ukazywanych 
przez sztukę jest niewątpliwie najkrócej wyrażonym programem 
głoszonym przez ówczesnych, polskich artystów. „Ro^mość” to 
.składnik nie tylko programów literackich, lecz i sposób wartoś¬ 
ciowania konkretnych utworów. W imię „rodzimości” S. Goszczyń¬ 
ski i członkowie redakcji „Ziewonii” odrzucili twórczość A. Mic¬ 
kiewicza, oskarżając poetę o obcość wobec literatury narodowej 
i „cechy cudzoziemskiego wykształcenia”’®*, w imię „rodzimości” 
oceniano też negatywnie na przykład Kollokacją S. Lama pisząc, że 
wprawdzie jest w niej „miejscowy koloryt, ale nie ma ... jeszcze 
zupełnie uchwyconych rysów narodowego życia”’’®. Literatura 
będąca „kwiatem krajowej rośliny” powinna była, podobnie jak 
sztuki plastyczne, jak to określał H. Sienkiewicz, „stać na gruncie 
narodowym”’*’, a pełnione przez nią funkcje kompensacyjne mia¬ 
ły odnosić się zarówno do przeszłości, jak i do przyszłości, by „pier¬ 
wiastek plemienny”, świadczący o życiu narodu, przetrwał niena¬ 
ruszony i mógł wykwitnąć na wolnym gruncie odrodzonej Ojczyz¬ 
ny. Sądząc z dziesiątków wypowiedzi literatura obok religii i języka 
była traktowana jako ostoja polskości, a sztuki plastyczne, które 
miały zastąpić ją w „pokrzepianiu serc” miały też przejąć narodo¬ 
we przesłanie zawarte pierwotnie w wyrażającej ducha narodu 
poezji romantycznej. Dziewiętnastowiecznym „stylom odbioru” 
towarzyszyło nieustannie zaklinanie materii, by stała się krainą 
ducha oraz sztuki, by zrodziła obrazy godne potęgi słowa. 


lo fragment fromtihuUorta C. K. Nor- 
WNia, For. na ten temat uwafą^ S. Morawskiego 
w artykule O polski^ teorii i artystycz¬ 

nej w iatach iS30 “ IS60, [w; ] Legr?. SrWŃi z hi- 
ftorn myHi tsstełyczn^ XVfi/ i XIX wieku, s, 176 
i n. 

*** Podaję za: o Lenartowiczu, $. ^2. 

For. na leo lemat uwagi M. Janion w książce 
Gorączka romantyczne, s. 155 i n. 

jest to Opania o KoUokacji wygłoszona w po¬ 
wieści A. Niewiarowskiego pt. iłotmuf rs bez ro¬ 
ty, podaję za: A. Niewiarowski, Rotmistrz 
bez roty, Warssawa 1855, s. 95. 

Fod^ za: J. Krzyżanowski, Henryka 
Sienkiewicza żywot i uprawy, Warszawa 1966, 
s. 106. 
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Jak czytamy w bezimiennym Pamiętniku powstałym w epoce: 
„naród, politycznie umarły, śpiewał wiełki poemat tęsknoty 
i wskrzeszał w pieśni cały zastęp postaci. Ale mu nie dosyć na tym 
było, tęsknił te cienie ujrzeć w kształtach i kołorach, chciał widzieć 
swoich husarzy skrzydłatych, ułanów, krakusów, swych krółów 
i hetmanów”^^*. 

Literaturze potrzeba była zatem wizualizacja, a czynnikiem 
ożywiającym ducha narodu miała być jego heroiczna przeszłość, 
której poczynając od osiemnastego wieku wyznaczano ważną rolę 
w kształtowaniu programów mających na celu ożywienie świado¬ 
mości narodowej. 

W pierwszym tomie Haliczamna autor Zabytków starożytnej poe¬ 
zji ^wiańskięf, tłumacz Rękcyjńsu królodworskiego — L. Nabielak — 
pisał, że „trzy są moim zdaniem źródła do czerpania czystych pojęć 
o narodowości... pierwsze stanowią podania i pieśni gminne ... dru¬ 
gim źródłem ... jest badanie duc^ narodu z dziejów przeszłych 
i położenia obecnego ... trzecim na koniec źródłem,., są starożytne 
zabytki poetyczne rozmaitych pokoleń słowiańskich”^^*. W wypowie¬ 
dzi tej możemy dostrzec zarówno podsumowanie preromantycznych 
zasad oceniania w sztuce „kunsztu narodowego” i wiary, że litera¬ 
tura uratuje polską odrębność narodową, jak i przeświadczenie, że 
historia jest jednym z najważniejszych źródeł, z którego winna 
czerpać rodzima sztuka. Stąd tak duża popularność tematyki his¬ 
torycznej w programach sztuki narodowej i w formowaniu kryte¬ 
riów ocen kolejnych dokonań J. Suchodolskiego, A. Lessera, J. Kos¬ 
saka, J. Brandta, J. Matejki oraz na gruncie literatury dzieł np. 
K. Szajnochy czy H. Sienkiewicza. Stąd też taka popularność scen 
historyczno-rodzajowych na łamach polskich czasopism ilustrowa¬ 
nych wręcz zaludnianych przez dziesiątki husarzy, łisowczyków, 
podjazdów pancernych, odbić jasyru, branek tatarskich, walk kon¬ 
federatów i potyczek ze Szwedami. Teraźniejszość odbierano jako 
czas skalany „brudnym materializmem” i „mgławą codziennoś¬ 
cią”, podczas gdy w przeszłości „rozgrywały się wypadki i wy- 


^ ^ Fodfl|ę za: K. S roc z y a $ k a. January Sucho¬ 
dolski, ŻiócUa do dzi^w sztuki w Polsce pod 
red. A. Rymkiewicza, t XU, Wrticław-Warsza- 
wa-Kiaków 1961. s. 13. 

za: K. W. V^6jcicki, Pamiątniki 
dziecka Warszawy, s. 460. 
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stępowali wielcy ludzie”, były „wielkie charaktery, wielkie zbrod¬ 
nie i wielkie poświęcenia”^^. Dlatego ci artyści, którzy opiewali 
wielkość przeszłości szczególnie dobitnie, byli traktowani jako twó¬ 
rcy narodowi. Jak pisano o K. Szajnosze: „jako gorący patriota 
polski wyczuwał doskonale tętno marzeń i dążeń narodowych 
i w sposób bardzo zręczny i nie rzucający się w oczy starał się 
nawiązać w swydi pracach do problemów nurtujących w danych 
latach społeczeństwo”^^®, a podobne opinie możemy znaleźć 
w ocenach dzid A. Lessera, J. Suchodolskiego, J. Kossaka i J. 
Matejki, o których sądzono, że przywracają Połakom poczucie du¬ 
my narodowej i że przejęli po poetach obowiązek pracy „na rodzin- 
nym zagonie’***®. 

Badając programy widu organizacji i pism powstających w Po- 
łsce w wieku XIX widzimy jak często podkre^łano w nich aspekt 
patriotyczno-narodowy oraz jak często Oak w „Przyjacielu Ludu”) 
wymagano od sztuki, by nam ,,ducha swego czasu, obraz swego 
kraju, przyszłość swego narodu” przedstawiała^’. Celem Towa¬ 
rzystwa Zachęty Sztuk Pięknych było ,.popieranie prac oryginal¬ 
nych, wykonanych przez artystów krajowych ... czerpanie z natury 
i historii narodu”"*, a w deklaracjach programowych „Tygodnika 
Ilustrowanego” czy krakowskiego „Świata” pisano o potrzebie 
ukazywania ,,zabytków i pamiątek krajowych”, typów ludowych, 
kostiumów i ubiorów oraz o konieczności tworzenia „ilustracji czys¬ 
to polskiej ... by podawać czytelnikom produkt swojski”"*. 

W opublikowanym w „Kłosach” artykule pt. Współczeme ma¬ 
larstwo polskie autorka — E. Tirszowa podzieliła malarzy polskich 
na dwie grupy - na twórców narodowych i indyferentystów. R. Ti¬ 
rszowa do pierwszej grupy zaliczyła J. Kossaka, J. Brandta, J. Ma¬ 
tejkę, braci Gierymskich, A. Kowalskiego, J. Chełmońskiego wska¬ 
zując, że w Polsce, jak w całej Słowiańszczyźnie, rozkwit malarstwa 
został poprzedzony rozkwitem poezji oraz że już w twórczości 
takich artystów, jak W. Smokowski, J. Szermentowski, W. Łuszcz- 
kiewicz zauważalne było, że czerpią oni pomysły do swych ob- 


Je»t to opinia H. Siankiawicu, podąj^ 
y Krzyżanowski, Henryka Sienkiewina isy- 
too/ < sprawy, s. 121. 

Jasi to opinia z J$49r podają zai S, M. Ku¬ 
czyński, Wstąp do: K. Szajnocha, Jadwiff/i 
i Warszawa s, 56, 

Jasi lo fragmani lecaniji x wystawy proc 
A. Lassora zamiasM?oneJ w „Kłosach" 1885, 
nr I<MI. s. jak pisa! recenzent: A. Lassar 
.,plckoJwiek nie byl <systej krwi polskiego po- 
cHod^nia przajal sfa do głębi myilą swojską, 
poezndam obywatehfcośrt, wcssal w siebie na¬ 
szą tradycję dzi^ową. ten duch obywatelsb nie- 
zwy\Je uzaema t podnosi postać art>'Sty w dzLsje- 
jszycb czasach ... w warunkach rozwoju naszej 
sztuki Ukie przymioty są cenne na rćwni z talen¬ 
tem, a nawet nieraz c^niejszc, bo i cóż krajowi 
Ł ludzi, którzy błyszczą na iwiotnym horyzoncie 
w,tub ogólncreurapej^ej, a opuszczają święty 
obowiązek piacy aa rodzinnym zagonie". 

Pce. M. Warkocze w sk a, MaZarsfu^o i gm- 
JUia epoki fonumtyzmu w WielkopoUce, s. 70. 

Podaję za; J. Wiercińska, Towarzystwo 
Zaehęty Szmk Pięknych w Warszawie, s. 38. 

**• Por. „lygodnik fiuslrowany” 1860, nr 1 oraz 
pracę A. 2yff, Krakowskie aasopisma literackie 
drugie paiowyXIX wieku {1860-1895). s. 254 
(o „swejskedd** ilustradi zamieszczanych 
w .,^wiecie" pUal Z. Lubelski). 
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razów z „życia narodowego”. Tirszowa próbując scharakte^zowac 
polskie malarstwo narodowe wskazywała, że nigdy nie znizyło się 
ono ,,do poziomu wstrętnego naturalizmu oraz że ,,unikając ten¬ 
dencyjnego przedstawiania wszelkich socjalnych kontrastów naj¬ 
chętniej czerpie ono temat z życia bieżącego lub też z przeszłości 
przedstawiającej nieprzebrane bogactwo Autorka nie wymie¬ 
nia niestety malarzy uznanych przez nią za „indyferentystow , 
podobnie jak milczenie okrywało w XIX wieku wszystkich tych, 
którzy współpracowali z zaborcą. Czytelnik i widz domagający się 
sztuki narodowej nie tolerował bowiem odchodzenia od roman¬ 
tycznego kanonu jedności pomiędzy życiem artysty a jego twór¬ 
czością. Narodowy nastrój, temat, widok, narodowa historia i naro¬ 
dowe kajanie się za grzechy wyrażane początkowo przez medium 
literackie, później przeniknęło do sztuk plastycznych, których ko¬ 
lejni koryfeusze ulegali dziewiętnastowiecznej „religii polskości , 
Romantyczna koncepcja narodu jako całości wyrastającej z prze¬ 
szłości i posiadającej cechy niepowtarzalne, wyrażające się w pra¬ 
wach, instytucjach, obyczajach, preferująca irracjonalne więzi po- 
mi^zy członkami oparte na zasadzie solidaryzmu i metafizycznej, 
duchowej wspólnoty'®*, owocowała w sztuce dziełami uznanymi za 
rodzime i narodowe, których powstanie poprzedzały liczne wy- 
stąpi6nia i prognozy, i które musiały powstać^ by naród zachował 
swą tożsamość. Badając sztukę polską tej epoki zauważamy jak 
wielu wówczas działało twórców, którym, by użyć określenia A. Dy¬ 
gasińskiego: „Ojczyzna szeroki świat zamknęła” i którzy „nawet 
poprzez łzy swoje w niej tylko szczęście dla siebie znajdowali”*®*, 
a ten typ świadomości artystycznej musiał również znaleźć od¬ 
dźwięk w funkcjonujących wówczas „stylach odbioru . 

J. Bołoz-Antoniewicz oceniając pod koniec wieku XIX stan ma¬ 
larstwa polskiego i starając się zrekapitulować przemiany, jakim 
sztuka ta podlegała przez całą minioną epokę, wskazywał na rela¬ 
cje pomiędzy sztuką obrazu i literaturą. Według tego badacza 
malarstwo początkowo „z dziwnie naiwną niedojrzałością chwyta- 


**• R, Tirszowa, WijKilczesne maUirf^two pol¬ 
skie, , jOcisy" I8ft9. OT 1265, s, 203 (jeRl lo prze¬ 
dmie artykułu *amies®ca7nęgf> w czasopiśmie 
„Słaraosk^e kwicslia*') 

>*' Por. tA teo teiDat uwagi B. Skargi w książce 
Narodsin^ poątywrrmu polskiego Ml-64, 
Warszawa 1964. s. 14 i n. 

»** Podaję za: J.Ł Jakubowski, Zapomniane 
ogróco. Studium o Adolfie Dygasińskim, War¬ 
szawa 1978, s. 159. 
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ło się tematów naszej wielkiej poezji*', by później nie tylko uzupeł¬ 
niać wielką literaturę romantyczną, ale ,,nutę tam uderzoną ciąg¬ 
nąć dalej i potęgować”^*®. Omawiając kolejne sfery koresponden¬ 
cji pomiędzy sztukami słowa i obrazu chciałem udowodnić, że 
opinia wygłoszona przez J. Boloza-Antoniewicza jest prawdziwa 
i że sztuka polska, pokonując kolejne bariery czasu i zmieniających 
się wraz z nim oglądów świata, przez cały wiek XIX pragnęła być 
wyrazie ielką „serca narodowych dziejów*’ i pocieszy cielicą strapio¬ 
nych potomków Assarmotha, którzy wierzyli w heroizm przeszłości 
i wolną przys 2 Josć, a teraźniejszość pojmowali jako okres próby 
i odkupienia grzechów. Romantyczna religia patriotycznego czynu 
sprzyjała przemianie „poezyjno-muzycznego" charakteru narodu 
polskiego w usposobienie „malarskie*’ - preferujące siłę, tężyznę, 
barwność i swojskość. Malarstwo jako sztuka zastępująca poezję 
w hierarchii czynów narodowych starało się tę rolę do końca oma¬ 
wianej epoki wypełniać i nutę wygraną przez romantyczną poezję 
potęgować i modulować tak, by nie zaginęła. 


*** J. B^\oz-ĄulonUwici. Hirtortc.filchiio, 
sztuki. $. 31 



THE SISTER ARTS 


PAINTING AND LITERATURĘ 
IN THE SECOND HALE 
OF THE 19th CENTURY 


SUMMARY 



The first chupter of ihis book focuscs on ihe idea of correspondence between arts 
as it functioned in the Folish arUstic critiąue of the years 1840-1890. In Poland 
the idea was borrowed from the writers of thc S^ufJn und Drang Periode {Novahs, 
F, Schlegel etc.) and. originally. felated to the dominant position of poetry in ihe 
artlstic hierarAy. Later on. the idea permeated the wrilings devoted not only to 
llterary Works but atso to fine arts (this includes K. Stattler, A. Czajkowski, H. Ce* 
gielski, J. Kremer) by relaling to the common conviction conccrning the spili tual 
origin and aims of art. Moreover. the idea of correspondence was enhanced by the 
pictoria] in ver^l art and the poetic in painting. as well as by the belief in 
inspiratinn as the common source of painting and literaturę. These ideas became 
particularly evideni in the views of $uoh famous Polish critics and writers as 
]. I. Kraszewski and M. Grabowski. In this chapter Iemphasize the conservatism 
of the Polish artistic critique. Disregarding G. E. Lessing*s remarks, throughout 
the whole period, the crilique believed that the arts ‘ were holding hands", it 
emphasized the special imporlance of the morał aspecl as well as defined the 
value of an artefact in leniis of Lis rclation to an absolutc concept of beauty (cf. the 
articles and theses by H. Struve). Hie 1860s were recognized as ground-breaking 
for the Polish fine arts as ihey adopted the functions and forms so far restricted to 
literaturę: “create lo ^ve beart", '1ofty style", pathos, strong involvement in 
national matters. At the same time, this decadc is raarked by a growing interes t in 
the autonomy of arts (W. Pol, C. Godebski) and ihe influence of H. Taine’s 
aesthetic concepts; the latter becomes evident in the criticism of S. Witkiewicz 
and A. Sygietyński. However, eveii the most ardent advocales of autonomy wrote 
on the “painterly in literaturę** (e.g. S. Witkiewicz). Thcy employed, in their 
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literary works, the descriptive techniques based on correspondence and thus 
closely related to Uie pictorial rendering of reality (B. Prus). An identification of 
verbal art and fine arts was £iscilitated both by the lendency to idealize naturę 
and by the transpositk>n ol-genological differcntiations from fine arts to literaturę 
(e.g. “sketches and {^tures", "water-colours”, "pastels" as names given to verbal 
forms). After 1890 these tendencies were oniy strengthened and thus conslantly 
reminded of the spiritual origin of this correspondence. From an evaluating 
category, useful in the analysis of concrete works, it became an almost mystic 
cognitive instrument applied to the most outstanding conlemporary literary texts 
and paintings. 

The second chapter j$ devoted to the characterological '“types” in literaturę 
and painting. Here, I point out that in the 19th century these ancient categories 
still maintained an arlislic and cognitive value. Vital aspects of human naturę 
were revealed through łypes, whieh determined the technigues of rendering 
numerous characters both in literaturę and painting. The search for a “dominant 
feature” to represent peopłe and epochs encouraged the search for dominating 
and sociologically represenUUve characteristics for the inhabitants of the drama- 
tic works. Apart from the welhfcnown historical personages, such as J, Ch. Pasek, 
also certain characters from the most popular, at that time, literary works such as 
Maria by A. Malczewski, Mister Tcddeus by A. Mickiewicz and Mohort by W. Pol 
were recognized as “types” in the 19th*century Polani Types were also to be 
found in domestic literaturę, which painted to the necessity of discoyering the 
oontemporary variant$. The dominant “type“ or “character" of an epoch could be 
fully grasped only by a genius (guoted examples often included the characters 
created by Cervantes and Coethe). Several diffcrentiations were madę among the 
types: country versus urban, provincial and from the Capital, old and contem- 
porary. Ali those differentiations had their concrete realizations in literaturę and 
painting no matter whether ihey were influenced by the authors of the 18th 
century treatises on physiology or by such authoriHes as Hegel and Taine. In the 
19lh century types appeared in the context of purpose-oriented literaturę and 
introduced the dynamie as well as the socially representative into both art and 
literaturę. “Types" are present io the works of both J. P. Norblin. A. Orłowski, 

J. F. Piwarski and J. Brandt, F. Tępy, J. Chełmoński or eveił W. Tetmajer. Up to 
the end of the century ihe preference was for “types” from the purely and 
originaJly Polish regions (the easbern borderline of the Republic, Podhale) and 
they were also related to a sociokigicany-oriented analysis of contemporary life 
(e.g. The Town, a cyclc puMished in Wądrotciec, a periodical edited also by 
S. Witkiewicz and A. Gruszecki). To conclude the discussion of the function of 
'types* in art and literaturę, I stated that in ihe ł890s there appears a withdrawal 
from the use of superdndivklual “types’* or “characters” and a movement to- 
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wards mdividually conceive<Ł psychologically complex figures of the modemist art. 

Further on I discuss the literary and pictorial “physiologies” - a form 
popular in Europę sińce Ae 40s of the nineteenth cenlury and represented by the 
works of F. Kostrzewsid. L. Kunicki. A. Bartels and C. K. Norwid in Poland. 
“Physiologies” were a combiiiation of literary text and accompanying illustra- 
tions. One of the most «Kpansive literary forms, they confirmed their presence 
with the names of such femous writers of the epoch as Ch. Dickens. H. Balzac 
and H- Daumier. ‘Physiolc^es* combined vivid narration with an attempt to 
analyse society in the abnost sociological lerms of types and characters . In 
Polish art, the "pbysiologiced** rendering of the Old Town, The Saski Garden as 
well as the market behind Ae Iron Gate in Warsaw are particularly frequent. 
Descriptions of these pJaces with Aeirs characteristic scenes and figures remain 
omniprescnt artistic motifs up to the end of the discussed period, Although 
somelimes the morany-orient^ and schcmatic choice of events and characters 
was abandoncd for the sake of an cA>jective, artistically interesting report (e.g. 
B. Prus), the '*physiologies'* remindcd, most frcąuently. of semiartisiic brochures 
or "comics*’ rathcr than of independent artefacts. In this chapter I also propose 
Aat the "physiologies*' based on literary grounds - despite their formal and 
semantic poverty - can be uscful as generk models in the analysis of seemingly 
unrelated works* such a$ e.g. socne painttngs by A, Gierymski, the short stories by 
W. Gomulicki, illustrahons by M. E. Andriolli, S. Witkiewicz, W. Podkowiński. 
S. Masłowski and others. 

The following chapter concentrates on a conerete literary kind In the .I9th 
oentury, namely on Ae "sketches and pictures". Originally not highly estimated, 
especially by the dcscendants of the romantic formalion (e.g. J. Klaczko), they 
become one of the most Important genologkal formulac of Ae period. "Sketches 
and pictures" comparabic with genre^painting. related to what was called "the 
Flemish" in contemporary art: a tendency towards. a mimetie, documentary and 
detailed rendering of reality. The literary "sketches and pictures" were charac- 
terized hy fragmentariDess as the principle of composition, by a direct contact 
with the reader resulłing in asbattered illusion of the represented worid as well as 
by an attempt to "paint"’ wiA words "pictures taken from life" (J. Dzierzkowski). 
The emphasis was on the reality of the depicted cvents, on the sketchy rendering 
and the one-dimensśonal characters, The literary titles of sketches and pictures^ 
were often enriched by tenns borrowed from the fine arts ("water-colours", 
"pastels” etc). Moreover, quite frequently, Ae "sketches and pictures" were very 
close to Ae already discussed **physiologies" with their typology of characters and 
Ae pursue of the sociol<^caHy representative. Several types were differentiated: 
„pictures from naturę", "conlemporary", "rcal", "from the past , hi.storical 
and "journeys". "from Poland". "from limes and places". The past was conceived 
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as heartfelt history cuntaimng beneficial and moraliy-sound examples supporling 
fhe faith in national liberation. The numerous descriptions in terms of pictures 
from travels over ihe once Polish lands were subjected to analogous aims (cf. the 
special importance of tbe terb by J. I. Kraszewski and W. Pol). Thcre was 
a gradual passage from ihe metaphorical-mystical interpretation of the land and 
its inhabitants towards an olqective descriplion. The literary “sketches and pic¬ 
tures’' combined theotęectiye ‘‘picture” — a mimetic rendering, approaching the 
concept of art as comparedtoa mirror walkłng along the road. Ilere the "rehgion 
of palriotism” joined the wish to stop the passing time. In the course of the 
foliowing years the conservative form ventured to change only its heroes: the Bar 
confederates, hussars and Oossack horsemen from the 1870s were substltuted by 
petty clerks, urban and village proletariat. Ouring debates on the generic features 
of both literary and pictorial “sketches”, there appeared a tendency to acknowl* 
edge their autonomy in opposition to the cx)niplete academic or epic werk. 

In chapter six l focus on the presentation of the gcnorically common both in 
literaturo and fine arts. My special attention was drawn to the relations between 
the pictorial "genre” and the eon tern porary prose. The I9th cen tury recognized 
certain correspondences: genre^painting was to correspond to the novel, historical 
painting to the historkal novcl and landscape painting to the pastorał. The 
adherents of these concepts often associated the domeslic, or the "genre**, with 
the homely and the national and thcrcforc, in thclr discussions, they often dcviat- 
ed from the traditional. academic and rhetorical hierarchy of genres. The domes* 
tic was ąuestioned, on the grounds of utilitarianism, by the romantic descendants 
who consldered it unworthy of the real, artistic national school (as for example 
N. 2michowska). There emerged a vlsible doubleness of attitudes: on the one 
hand, the artistic practice with its literary and pictorial artefaots favouring the 
domeslic and, on the ot Ker hand, a theoretical preference for the "high” hi.storical 
and religious subjeets. As a resuit some critics (e.g* J, Mycielsld, S. Tarnowski) 
placed the domestic in ihe lower regions of their hierarchies. The refleclion on the 
domestic was accompanied by an uncertainty concerning both its aims and Its 
differentiating formal features. This, however, did not disturb the evaluation of 
conerete literary and pictorial artefacls. The domestic element itself was present 
in verbal and pictorial works of art; both before and after the middle of the 19th 
ccnlury, Such artists as F. Kostrzewski, H. Pillati, J. Szermentowski and A. Kotsis 
tried to reconcile the domestic wilh ihe tendency to create national art. Later 
artists often referred to tbe Pan-Europcan models defined by the works of ]. Bre¬ 
ton, L, Knaus or F. Defregger. Genre-painting was cl os e to whal N. Żmichowska 
described as “domestic reahsm” a trend characterized by a departure from the 
heroic concept of man and from the romantic negalion of reality. The altachmenl 
to genre-painting shaped tbe new artistic tasles as well as brought about changes 
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in the European art: ^ipbasis <» verism according lo Ihe slogan that “il faut ^Ire 
de son temps'*. 

The preceding considerations are continued in chapter seven which focuses 
on, iirst, the influence (rfW. Hogarth on Polish literaturę, second, the functioning 
of the “Flemish element’* in the art of the period as well as, third, the image of 
Raphael in the 19th centuiy Hterary works. In the 19th century the figurę of W. Ho- 
garth epitomizes a moralizing humorist to be recalled in the discussions on the 
boundaries of realism in verbal andpictorial art {J. Dzierzkowski, J. I. Kraszewski, 
B, Prus etc). "The Flemish”, in tum. amounts to the synonym of an accurate 
rendering of reality, a tendency deriving from the 17th century Dutch painting. 
Hcnec, I proyide a survey of some views on Dutch art expressed both by artists 
and philosophers such as Hegel, Schelling, Norwid. Krem er and Taine, who either 
approved of or definitely rejected the genre (Schelling. Norwid) on the grounds of 
an absolutiste concepl of art. An mcreasing admiration for the "Flemish** develop* 
ed logether with the naturalistic^redistic trends, At the same time it was included 
into the considerations on the essence of national art as depicting places and 
times, as an image of the present. The figurę of Raphael and the influence of this 
Work on the literaturę of the 19th century. form a separate and vast subject. Here 
we find not only the master from Urbino himself but also Hterary transcriptioos of 
his palntings, deptcted both in first*class and second-rate works. The author of the 
famous Transfiguration and his art inspired many aesUietlo eontroyersies. Ra- 
phacl himself served a$ a conveDient and wcU-known cxamplo of a genius-artist 
whose biography was deemed as ioleresting as his art itself. Since romanticism, 
the history of reception focusing on the creativity of this painter and architect had 
reconciled artists and crilics who otherwise remained at strife. Raphael was 
admired by A. Mickiewicz, Z. Krasiński. ]. Słowacki. C. K. Norwid and ). l. 
Kraszewski, honoured as the hero of works by W. Syrokomla and T. Lenartowicz, 
epitomized the dnve towards the idea! in art, towards the morał and Christian as 
well as the timeless. Altbough the object of controversy between the adherents of 
idealism and realism, the Italian artist served as a touchstone, helpful in the 
assessment of definite artefacts. 

In the following chapler I focus on the Neo-Sarmatian (Old-PoHsh) current, 
essential to the Polish 19th century art. This trend became a form of recompense 
for the fettered present and iherefore a form adopted by the national style. It 
consisted in a return to the noUe past both in history and literaturę. The nobility 
was perceiyed as the only power capable of liberating the nation from the foreign 
rule. This resulted in historiographic. literary and pictorial glorifications expressed 
in yerbal forms, popular iUustrations as well as paintings exhibited in galleries. 
The old Polish nobility, its history, customs and characteristic "types” provided 
the basis for an artistic, escapist utopia granting a world barred from the problems 
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of the present. The new <»rrent preached the idea of national solidarity, de- 
scribed the last represeDtativesof the old gentry, the old — now sacred — country 
houses were viewed as shrines preserying tradition and holding its relics, A pecu- 
liar noble-national icono^^hy was shaped to be referred to the biblical Assar- 
moth and the anctent Cinciiiatus. The elements of this iconography were the cross 
and the sable, a hussar armour aod the image of Virgin Mary from the Mountain 
of Light, a fencing cJass and the Grst campaign. Works most popular in this period 
joined the Neo*Sarmatian current, e.g. Hisioricał Songs by J. U. Niemcewicz, 
Mister Taddeus by A. Mickiewicz as well as Mokort by W. Pol. and the novels of 
II. Sienkiewicz (esp. The Tiitogy), Here I also point to the relations, indicated 
already in the I9th century, between the “Neo-Sarmatian” artists such as W. Pol 
and J. Kossak, and the elements of a tale. The structural characteristics of a noble 
tale. a typically literary kind, were transposed on fine arts thematically involved 
in historical suhjects, tradition and customs helonging to the old gentry. It must be 
emphasized that the works of the '"Neo-Sarmatian” artists diverted from the 
contemporary Biedermeier pattems of “genre'* art because they were interested 
not only in the noble past but a bo in the futurę wbich, according to the authors of 
the current. should be free and respect the codę of the noble nation: honour, piety 
and the lovc of homeland. 

Chapter oine is devoted to the relations between literary works apothe* 
oslzing the S1avs and the Slavic. as another source of national art, and the fine arts 
ready to continue this essentially romantic idea. Here I demonstrate a doubleness 
in the treatment of folk art: the undeniable fascination with songs and legends 
remains in elear contrast with a disregard of visual art. Folk art inspired both 
''high'* literaturę and the numerous bucolics and descriptive idy lis. It was sup* 
posed to oonstitute the new mythoiogy and the actualization of certain themes, 
tales and legends encouraged the foimation of a 19th century patriotic ico* 
nography. Aceordingly, the Slavicęountries were identified with a land of poetry, 
Slavs appeared as happy, gently and hard-w'orking people to whom, according to 
Herder, belonged the futurę. The idy Hic" trend in PoHsh painting — approach- 
ing the literary style crf Brodziński — was followed by olherwise yery different 
authors such as T. Kwiatkowski^ A. Kotsis, J. Ch^moński, F. Kostrzewsid, W. Prusz¬ 
kowski, who depicted "the happy country, merry country". The tum of the 19th 
century watched the morę etoographic than "paraliterary" pictures of W. Tet¬ 
majer, T, Axentowicz. T. Dębicki, W. Jarocki, F. Pautsch and K. Sichulski. The 
figures of Piast the Wheder — the prinieval, legendary Polish rulcr — the 
magician Twardowski, the robber Madej as well as the water nymphs of Ukrai- 
nian origin, were present both in many literary works and paintings. Interesting 
examples of legendary elements can be found in the works of the artists around 
the middle of the I9th century (I. Gierdziejewski) as well as in the art of J. 
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Malczewski (e.g. thc Foiry Tales, the cycle The Poisoned Weil). The latter, 
however, is closer to Modemism ihan to the genre-painting of the early lovers of 
the “country song**, such as M. E. Andriolli, the author of illustrations to J. I. 
Kraszewski *s The Old Tale, who remained under the undeniable influence of 
G- Dore. 

The next chapter reports on the national allegories in literaturę and fine arts. 
The partitioned Poland diaped ils peculiar language of art comprchcnsible to 
Poles but incomprehensible to the foreigners-occupants. The words of this lan¬ 
guage were madę of such images as the destroyed nest, the burnt-down hut or 
a descrted village. The image of an occupied Poland was often associated with 
Greece conąuered by the imperial Romę (Z. Krasiński, J. I. Kraszewski). On the 
mythical Ievel> it was possible to juxtapose the history of nafions and religions 
enslaved by Romę, with the Polish history. A figurative representation of this kind 
of thinking was the “dying gladiator" (in fact, a dying Gailic warrior - The 
Capitoline Museum in Romę) who was identified with a conąuered Slav-Pole 
dying far away from his Slavic homeland but remaining faithful till death. One of 
the most famous paintings of this period, The Torches ofNero by H. Siemiradzki, 
was interpreted in an analogous manoer. It was considered as an allusion to thc 
Messianic concept comparing the Fohsh sacrifice of the 1863 uprising to the 
martyrdom of the first Christians. Such attitudes were aiso revea]ed, for example, 
in the series of novcis written by). I. Kraszewski in the 1860s and focusing on the 
same uprising. They were aIso present in the cycles of drawlngs by A. Grottger 
(Warsaw, Polonia, Lithuanie). A part from some pure events from the uprising, 
they tried to allegcrize the pathos of defeat recognized on the realistic but refuted 
on the mystical and martyrological leve]s. A comparison of literary texts and 
artefacts concerned with the event$ of the uprising confirmed my main thesis, 
namely, that after the fali of the 1863 uprising the fine arts took over the tasks of 
romanlic art (the considaUon of people after the defeat, faith in a finał liberation) 
so far supported Łterature. It was only S. Żeromski whose works — much later — 
yentured morę outstandingcomments on the times of the uprising. Descriptions of 
Siberia and the paths followed by deporlees, rcndcred in the “underground 
language", reminded of the tragic fate of the nation and belonged to the reper- 
toire of the Poli.sh nationa] allegories. “Marches to Siberia", “Stagcs", “Burials in 
Ural", “A Farewell to Europę*' are eąually freąuent subjects of the Polish paint¬ 
ings in this period (Malczewski, Sochaczewski, Masłowski, Grottger and others). 
At that time, the artistic imagiuation was influenced, first of all, by the mar¬ 
tyrological yision of the nation encapsulated in Anhelli by J. Słowacki. Its pictorial 
counterp>arts were ołlered by W. Pruszkowski. 

In the last chapter I ^ back to the 19th century “styles of reception" 
mentioned already at the beginning of this book. They seem to provide a con- 
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venient referential system useful in the comparatiye investjgation of fine arts and 
literatur© al thal Ume. In this period the dominating modei of art is didactic and 
the artist is a teachcr. The artCst was treated as an indispensable struciu rai 
element of an artefaet itself. An interruption of this dialogue was perceived either 
as a weakncss of art or asa feult on the part of the society who should “fol Iow” the 
aiJegorieal “signals” sent by a oonerete work of art. There was a generał concern 
in Poland that the arts would not be able to develop because the society was not 
maturę enł)ugh in terms of its aesthetic tastes. An opinion prevailed up to the end 
of the I9th century Ihat the Polish art was “a flower growing on the volcano” (an 
expression used by J. I. Kraszewski). Moreover. the “empathic” relation of the 
audience towards literary works and paintings was essential. Projecting oneself 
into the action contained either in art or in literaturo coincided with the two 
Principal aims of the cnntemporary verbal and piclorial art: ethic and idealistically 
aesthetic. This became partkularly evident in the 19th century reviews, Accord- 
ing to the aesthetic ideals> altempts were madę to transgress the barriers of the 
artistic materiał. Morals became a structural element of several literary kinds and 
pictoria] forms. It was believed tbat literatur© was capable of evoking images in 
the reader*s mlnd while paintings tned to tell about certain events. The art of that 
period was mainly considered as a “medium” for the idea. This provided the basis 
for a “correspondence”. an Identification of varlous artistic fields. One of the 
factors bringing the arts together was, e.g., the search for the “poetic element” in 
flne arts. And this element was rccognized as decisively responsible frir the 
emotive and expressive qualities. The impact of the ”po©tlc” on painting subdued 
even the realistioaliyminded critics. Kor the idealists the "poetic” became a com- 
pulsory evaluating criterion as well as the pursued aim. What is morę, Polish 
yisual and verbal art was expected to support the national feelings and the 
obligatory “style of reception” showed preference for the "genrc” and for the 
domestic. Consideiing the numerous contemporary oplnions, artists were evalu' 
ated in terms of their altitude to w'hat appearcd as national art. The romantic 
attempt to create national art provided, later on, an ideological basis for genre- 
painting. The reqiiiremeDt was for the domestic, moving, heart-touching subjects 
and their simple treatment to guarantee an easy reception. Literatur© demanded 
yisualization in the same way the fine arts sought for a story. Chances for success 
were restricted and reserved to artists considered as “national” (e.g. J, Kossak, 
J. Brandt, J. Chełmoński, J. Matejko. J. MEdczcwski). National themes, land- 
scapes, costumes or eyeots, iniUaliy expressed in literary terms, were transmitted 
into fine arts whose foUowing Icadcrs were, in this way, lempted by the essential- 
iy romantic 19th century “rel^ion of the Polish”. 


Translated by Ewa KęUowska-Ławniczak 
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